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RESUMO 
Esta pesquisa aborda a presença da História da Arte no ensino da arte, com foco no 
espaço museológico. O estudo se concentra em uma investigação inicial sobre sua 
inserção nos educativos de museus, de modo a pensar como questões entre as 
quais estética, leitura de imagem, história e comparações formais são 
contextualizadas e abordadas.  A pesquisa busca evidenciar uma circulação de 
ideias da história da arte durante as visitas educativas, por acreditarmos que a 
arte/educação transita por diversos campos de estudo. Para analisarmos as ideias 
elencadas, escolhemos os seguintes museus: a Pinacoteca do Estado de São 
Paulo, o Museu de Arte Moderna, o Museu de Arte Contemporânea da Universidade 
de São Paulo e o Museu Lasar Segall.  
  
Palavras-chave: História da Arte, Arte/Educação, Museu. 
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ABSTRACT 
 
This research deals with the presence of the History of Art in the teaching of art, 
focusing on the museological space. The study focuses on an initial investigation into 
its insertion in museum education, in order to think about issues such as aesthetics, 
image reading, history and formal comparisons are contextualized and addressed. 
The research seeks to show a circulation of ideas in the history of art during 
educational visits, because we believe that art / education travels through different 
fields of study. In order to analyze the ideas listed, we chose the following museums: 
the Pinacoteca do Estado de São Paulo, the Museu de Arte Moderna, the Museu de 
Arte Contemporânea da Universidade de São Paulo and the Museu Lasar Segall.  
 
Keyword: Art History, Art / Education, Museum 
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INTRODUÇÃO 
 
A presente pesquisa tem como foco principal analisar as possíveis relações 
entre a História da Arte e a Arte/Educação.  Em quais momentos os diálogos correm 
e como o arte/educador compreende a presença da História da Arte durante o seu 
ofício. Sabemos que na área da educação já existem os históricos da arte/educação, 
mas queremos entender até que ponto esses campos de estudo estão relacionados 
e como foi sendo desencadeado durante a consolidação da História da Arte no 
Brasil.  
Para tanto dividimos o texto em três momentos. No primeiro, realizamos uma 
breve descrição dos principais conceitos que permeiam a formação da História da 
Arte. Desde Giorgio Vasari e as biografias artísticas a Winckelmann e a 
sistematização da produção artística em estilos. Warburg e a ideia de Pathos, as 
formas/signos que persistem na representação ao longo dos anos a Panofsky e o 
estudo da iconologia e iconografia. Por fim, Giulio Carlo Argan e a história da arte 
como história dos juizos de valores a Hans Belting e o fim da história da arte, como 
história autônoma que se contamina por outras histórias. 
O segundo eixo, intitulado como Uma tentativa de re-criar a história dos 
educativos dos museus estudados tem como ponto principal elencar e reconstruir 
um percurso histórico que nos mostre a sua formação ideológica e sua postura 
frente as propostas educativas. O nosso recorte foi concebido, a partir de museus de 
arte que pudessem nos trazer uma história permeada pela necessidade de criar um 
espaço educativo e democrático, atuando com diversos campos do saber. Por isso, 
nesta pesquisa temos desde um museu concebido com os ideais acadêmicos, a 
Pinacoteca do Estado de São Paulo aos museus modernos: o Museu de Arte 
Moderna de São Paulo, Museu de Arte Contemporânea da Universidade de São 
Paulo e o Museu Lasar Segall.  
Durante a pesquisa e análise das instituições tentamos evidenciar os momentos 
em que os diálogos entre a História da Arte e a arte/educação foram destaque nos 
educativos. Além de falarmos da formação desses educativos e suas propostas 
educativas que conversam com os pressupostos discutidos no campo da 
museologia. Afinal, por muito tempo, o museu foi concebido como espaço propício 
para proteger, conservar, documentar e pesquisar; no entanto esta visão já não 
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suportava as demandas da sociedade, por isso a Declaração de Santiago do Chile, 
em 1972 é um marco, pelo fato de propor a ampliação da função do museu, 
devendo assim desempenhar um papel social. Em meios às carências de sistemas 
políticos, a instituição museal pode criar um mecanismo de diálogos com a 
comunidade para que haja um engajamento dos envolvidos. 
O papel do museu contemporâneo é ser um espaço comunicativo e 
preocupado com as demandas sociais. Então, vale-se do seu potencial educativo e 
seus valores, como preservar o patrimônio para articular instrumentos capazes de 
mostrar para seus visitantes ideias e possibilidades que perpassam a formação 
social e política intrínseca àqueles objetos.  
Dessa forma, durante a reconstituição histórica dos educativos, propomos um 
olhar analítico para entendermos como os arte/educadores ao longo dos anos 
criaram suas metodologias e concepções sobre como a educação do olhar ocorreria 
no espaço museal. 
O capítulo final foi pensado a partir de dados e ideias que surgiram no 
decorrer da escrita do trabalho de conclusão de curso em 2014, no qual realizamos 
um mapeamento histórico dos museus e seus educativos e um mapeamento a nível 
nacional sobre as instituições museológicas e seus programas educativos voltados 
para a inclusão sociocultural. Observamos que alguns museus da cidade de São 
Paulo destacaram-se com o seu pioneirismo na arte/educação, como: Museu Lasar 
Segall, Museu de Arte Contemporânea da Universidade de São Paulo, Museu de 
Arte Moderna de São Paulo, Pinacoteca do Estado de São Paulo, Bienal de São 
Paulo e o Museu de Arte Assis Chateaubriand. Apesar da importância dessas 
instituições para a consolidação da arte/educação no país, no contexto desta 
pesquisa tivemos que realizar alguns recortes e afunilar as escolhas, ao passo que 
ficamos com três instituições que possuem em sua essência diferentes histórias para 
a sua configuração atual, temos um museu familiar com o Museu Lasar Segall, um 
museu universitário com o MAC/USP, um museu privado, o MAM/SP; e por fim a 
Pinacoteca[GYS1], um museu que surge no início do século como uma escola e aos 
poucos vai ocupando espaços sob a tutela do Estado de São Paulo. 
A ideia central era entender até que ponto o arte/educador compreende a 
História da Arte durante o seu ofício. Por isso, o questionário realizado propõe uma 
leitura de quem é esse indivíduo, seja por meio de sua formação ou anos de 
carreira; explorando[GYS2] a sua familiaridade ou não diante da disciplina de História 
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da Arte na sua formação acadêmica; e como se propõe a usar as informações que 
busca na teoria e as aplica nas visitas. De algum modo, as perguntas podem 
parecer simples, mas ao concebê-las queríamos criar uma aproximação com esses 
educadores. Uma vez que não teríamos um contato visual, precisávamos entender 
como a postura do educador foi sendo forjada ao longo dos anos. 
Além de entendermos como os educadores usam e compreendem a História 
da Arte, queríamos saber como o público recepciona essas informações: “eles 
gostam?” “Que informações chamam mais atenção?” “Por quê estão no museu?” 
“Gostariam de voltar sozinhos?” Acreditamos que estas perguntas são importantes 
para entendermos o papel do museu e do arte/educador no contexto contemporâneo 
repleto de mídias sociais. No entanto nos deparamos com um tempo curto para 
responder e garimpar tantas possíveis questões que estão intrínsecas nesse campo. 
No último eixo, retomaremos todas as considerações formadas durante a 
pesquisa e nos propomos a entrevistar os educadores das instituições escolhidas 
para compreendermos como a História da Arte é entendida durante a mediação. 
Durante a pesquisa nos propomos, então, a investigação da presença da História da 
Arte no contexto da educação não-formal e dentro da instituição museológica, de 
modo a pensar como questões, entre as quais estética, leitura de imagem e história, 
comparações formais e temáticas entre obras de arte, abordagens biográficas do 
artista e sua importância na História da Arte, entre outras, são tratadas pelo 
educativo. 
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1. CONCEITOS, DEFINIÇÕES E PARALELOS: HISTÓRIA DA ARTE E 
ARTE/EDUCAÇÃO. 
A História da Arte define-se como uma disciplina autônoma, dotada de 
metodologias próprias que se propõem a suprir suas necessidades. Neste sentido, o 
surgimento de métodos científicos buscam saciar as carências existentes a partir de 
uma nova luz, fazendo-se precisa diante da construção de um quadro teórico 
específico à disciplina.   
Quando falamos sobre História da Arte, podemos dizer que seu fundador foi o 
italiano Giorgio Vasari, com as Le vite de' più eccellenti pittori, scultori e architettori, 
publicada em 1550. Esta obra criava um percurso cronológico com as biografias dos 
artistas, através de descrições de seus trabalhos e suas qualidades estéticas. 
Naquele momento as bases da História da Arte emergiam por meio da compilação 
de dados e análises dos trabalhos dos artistas de um longo período histórico, sendo 
agrupadas em uma única obra literária. 
No século XVIII, o alemão Johann Joachim Winckelmann cria os primeiros 
métodos de uma História da Arte, ele que foi durante muito tempo bibliotecário, 
acostumou-se  a ter um olhar criterioso e curioso em relação aos livros. Quando 
entra em contanto com as obras de arte na Itália, começa a criar as suas próprias 
reflexões e procura criar um sistema da arte. Ao confrontá-las, questiona-as de 
maneira que possa entender suas qualidades estéticas, mas não se esquecendo de 
contextualizar o seu espaço de criação.  
No livro a História da arte da Antiguidade, Winckelmann nos indica que a 
História da Arte é uma história especulativa, por isso confronta as indicações dos 
escritos com os monumentos antigos, questionando como a produção artística 
alcançou o ideal de beleza e propondo diferenças entre as produções artísticas de 
diferentes povos a partir de uma análise das obras e de seus distintos materiais. Tal 
método investigativo cria os pressupostos para uma metodologia da História da Arte. 
Do ponto de vista de Winckelmann: 
 
A história da arte deveria remontar até a sua origem, seguindo seus 
progressos e mudanças, até sua decadência e seu fim. Ela deve dar a 
conhecer o estilo diferente dos povos, dos tempos, e dos artistas, atribuir-
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lhe as características e o justificar, sempre que possível, por meio de obras 
que ainda existam. Pois o resto não passa de conjectura.
 1
 
 
 
Com Winckelmann, a História da Arte conquista a sua primeira metodologia 
investigativa para compreender as obras de arte. No século seguinte, o também 
estudioso da História da Arte na Alemanha, Heinrich Wölfflin nos apresenta outra 
metodologia para compreender os trabalhos artísticos.  
 A metodologia de Wölfflin se propõe a uma análise ausente de julgamentos, 
a fim de proporcionar uma visão que independe do contexto sociopolítico em que a 
obra de arte está inserida. Ou seja, Wölfflin se desprende do contexto em que a obra 
está e propõe, ao longo de seus escritos2, uma sucessão de conceitos que 
compreendem a História da Arte como um desenvolvimento de lógica interna e 
dotada de linguagem própria: defende, assim, que a forma é o que define os 
diferentes estilos que permeiam a História da Arte, sob sua luz revela que “a visão 
em si possui sua história, e a revelação destas camadas visuais deve ser encarada 
como a primeira tarefa da História da Arte.”3 
Isto posto, torna-se nítido que a obra de Wölfflin se propõe a suprir a 
necessidade de um embasamento que defina as características específicas que 
competem à historiografia da Arte. Para tal, a obra detém-se em conceituar um 
conjunto de elementos universais que, independentes de seu contexto, 
proporcionam a compreensão da obra de arte. Wölfflin apresenta cinco pares de 
conceitos que acredita serem suficiente para possibilitar o embasamento necessário 
para se compreender a História da Arte de maneira autônoma.  Durante o 
desenvolvimento de seus conceitos é necessário, porém, atentar-se à ideia de que, 
apesar do autor se deter entre a comparação do Renascimento e do Barroco, sua 
análise não se traduz na compreensão das obras como individuais, mas sim num 
cenário no qual estão inseridas, ou seja: nos estilos. Trata-se, portanto, de uma 
análise estilística que se compromete a fundamentar a História da Arte. Para total 
                                                 
 
1
 WINCKELMANN, J. J. . História da Arte Antiga: Prefácio (1764). Tradução: Daniela Kern. 
Traduzido a partir de WINCKELMANN, J. J. Préface. In: _____. Histoire de l’Art chez les Anciens, 
tome I. Yverdon, 1784. p. v-xxxiv. Disponível em:https://lume-re-
demonstracao.ufrgs.br/fontesprimarias/pdf/winckelmann.pdf. Último acesso em: 22 de abril de 2017. 
2
 WOLFFLIN, Heinrich, 1865-1945. Conceitos Fundamentais da História da Arte: o problema da 
evolução dos estilos na arte mais recente. São Paulo: Martins Fontes, 2000. 
3
 Idem, p. 14. 
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compreensão da aplicação de sua metodologia é necessário, então, elencar seus 
conceitos para que a discussão acerca da funcionalidade deste método se aplique à 
proposta inicial.  
Aby Warburg no inicio de seu estudo sobre Sandro Botticelli, expõe os 
primeiros indícios que culminarão no Atlas Mnemosyne[DD3]. Na sua tese de 
doutorado intriga-se com a “sobrevivência de formas de um tempo passado em 
outro”. Essa ideia é persistente, por isso continua suas investigações sobre a 
sobrevivência de formas clássicas no Renascimento italiano, e o conceito de 
Pathosformel[DD4] começa a ser definido.4 
Acredita-se que a obra de Warburg deixe diversas interpretações em aberto, 
indeterminadas justamente pelo fato das informações e imagens nos levarem à 
outras. Em muitos casos de naturezas diferentes, cujas analogias semânticas  são 
baseadas no subconsciente, tornando difíceis de relacionarmos em um primeiro 
momento.5 
As imagens escolhidas para compor o painel 39 são frutos da retomada de 
ideias da tese de doutorado de Warburg, podemos ver (fig. 1) uma predominância 
por motivos femininos e alegorias mitológicas de Botticelli. A historiadora da arte 
Claudia Valladão de  Mattos explicita os questionamentos e reflexões sobre este 
tema:  
 
No caso do trabalho sobre Botticelli – e de muitos outros que empreendeu 
ao longo de sua carreira – esse interesse voltou-se para a investigação da 
sobrevivência de formas clássicas no contexto da cultura do Renascimento 
italiano. Enquanto estudava os quadros de Botticelli em Florença, Warburg 
observou uma grande preocupação do artista em reproduzir os movimentos 
de vestes e cabelos de algumas figuras femininas, constatando que, para 
tal, ele havia tomado obras antigas como modelo, principalmente figuras de 
ninfas presentes em sarcófagos greco-romanos. O que intrigou Warburg, no 
entanto, foi a ênfase excessiva dada aos movimentos e seu caráter 
freqüentemente antinaturalista, que contradizia a idéia largamente aceita 
por acadêmicos do período de que a cultura do renascimento poderia ser 
compreendida como marcha segura em direção a um crescente naturalismo 
(afirmação que também aparecia em escritos da época, como os tratados 
de Alberti a Vasari). Essas observações levaram Warburg a pensar em uma 
                                                 
 
4
 DE MATTOS, Claudia Valladão. Arquivos da memória: Aby Warburg, a história da arte e a arte 
contemporânea. Revista: Concinnitas ano 8, volume 2, número 11, dezembro 2007, p. 132. 
5
 RUIZ, Cristina Tartás; GARCIA, Rafael Guridi. Cartografías de la memoria. Aby Warburg y el 
Atlas Mnemosyne. Disponível em:< http://oa.upm.es/23211/1/INVE_MEM_2013_155825.pdf>. 
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motivação psicológica para a reutilização de determinadas formas antigas 
no contexto da cultura florentina do Quattrocento.
6
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Em 1924, as pesquisas de Warburg convergem para a construção de um 
grande mapeamento de formas que se apresentam em diversos momentos da 
história. Na introdução ao Atlas Mnemosyne, coloca que o Mnemosyne: [...] deseja 
sobretudo ser um inventário das pré-cunhagens de inspiração antiga que 
                                                 
 
6
 Ibidem. 
Figura 1. Painel 39, Atlas Mnemosyne de Aby Warburg. Imagem retirada 
do site: https://s-media-cache-
ak0.pinimg.com/originals/34/84/d3/3484d362bdda3afdf1129825835ea2ed.
jpg 
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concorreram, no período renascentista, para a formação do estilo de representação 
da vida em movimento.7 Aby Warburg recusa o método formalista e propõe um estilo 
expressivo, o qual possui uma estreita relação entre forma e conteúdo.  A obra de 
arte é entendida como mediação entre um conteúdo expressivo (pathos) e o aspecto 
puramente semântico.  Fala ainda em uma mudança do estilo, mas como mudança 
de conteúdo semântico, às vezes sobre objetos do mesmo período. Procura, assim, 
evidenciar a persistência dos elementos arcaicos, para então ilustrar a tentativa de 
incorporar interiormente os valores expressivos, presentes antes mesmo do ato de 
representar a vida em movimento. Pois[DD5] são resquícios de uma matriz que a 
exprimiu, por meio da memória as formas expressivas, de forma tão potente que 
sobreviveram como uma espécie de patrimônio da memória.8 
A tese central de Aby Warburg é realizar uma grande catalogação das pré-
cunhagens, no entanto as escolhas das imagens estabelecidas são bem mais 
complexas e densas que apenas um tema como fio condutor, o cerne dos conceitos 
intrincados dizem respeito a imagens/formas que ao longo do tempo foram 
transferidas e como persistem na nossa cultura visual. 
A partir dos estudos de Warburg, Erwin Panofsky elabora os conceitos de 
Iconografia e Iconologia, para que as ideias que concebem a obra de arte não sejam 
apenas uma análise formal, como Wölfflin adverte.  Para ele, Iconografia é um tema 
ou mensagem das obras em contraposição a sua forma e a descoberta e 
interpretação dos valores.9 É parte da Iconologia dar significações às escolhas 
compositivas para aferir aquele tema. Para tornar claro essas concepções, ele 
determina três níveis de compreensão da História da Arte. Este primeiro momento, 
Significado primário ou natural, subdividido em factual e expressional, é o mais 
básico para o entendimento da obra, por nos deparamos com as formas puras, 
como linhas e cores, e a partir de nossas experiências sociais e culturais 
identificamos as expressões e os fatos. Esta leitura é dita como uma análise pré-
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 WARBURG, Aby. A introdução ao Atlas Mnemosyne. In Dossiê Warburg, Revista ARTE & 
ENSAIOS, nº 19, 2009, p. 126. 
8
 RUIZ, Cristina Tartás; GARCIA, Rafael Guridi. Cartografías de la memoria. Aby Warburg y el 
Atlas Mnemosyne. Disponível em:< http://oa.upm.es/23211/1/INVE_MEM_2013_155825.pdf>. 
Último acesso em: 24 de abril de 2017 
9
 PANOFSKY, Erwin. Iconografia e iconologia: uma introdução ao estudo da arte da renascença 
In Significado nas artes visuais. São Paulo: Editora Perspectiva, 1976, p. 47. 
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iconográfica. O tema secundário ou convencional é o estudo dos movimentos 
artísticos, sua construção compositiva e ideias, de modo a perceber as possíveis 
alegorias em uma obra. Por último, significado intrínseco ou conteúdo (Iconologia). 
Para chegar a este ponto, é necessário entender os contextos da obra, para lhe 
atribuir valores simbólicos. 
O historiador da arte é um arqueólogo na medida que precisa investigar o seu 
objeto de estudo e questioná-lo até decifrá-lo. Em primeira análise se observa o 
objeto, a obra de arte, ela é a fonte primária, depois documentos, obras que possam 
dialogar, entre outros. Para a História da Arte, a obra de arte é o foco principal para 
responder as perguntas feitas a ela mesma. 
A disciplina de História da Arte é repleta de seus próprios métodos, tentou-se 
elencar alguns dos principais nesse breve percurso. Os métodos da História da Arte 
de alguma maneira definem o que é a disciplina. Com as suas formas de análise dos 
objetos, enquadram-se em um contexto narrativo que delimitará o que será indagado 
e o produto disso[DD6] será uma narrativa de sua composição artística.  
Com o passar dos anos, definições sobre o que seria a História da Arte 
emergiram. Algumas não foram bem vistas no primeiro momento, mas todas fizeram 
e fazem algum sentido, por entendermos que são reflexos de um determinado modo 
de pensar de uma época. 
Panofsky, em seu texto sobre a História da Arte como uma disciplina 
humanística, constrói por meio de uma narrativa o conceito de humanitas, o qual 
teria dois significados distintos:  o primeiro oriundo do contraste entre o homem e o 
que é menos que este; o segundo, entre o homem e o que é mais que ele. No 
primeiro caso, Humanitas significa um valor, no segundo, uma limitação.10 
Segundo Panofsky, o humanista rejeita autoridade, mas respeita a tradição. A 
última é vista como algo real e objetiva, sendo preciso estudá-la para recompor seu 
percurso. O homem seria o único animal que deixa rastros de sua passagem, os 
produtos deixados remetem às ideias, signos para exemplificar as suas concepções 
do que está sendo vivenciado. Esses signos e estruturas do homem são os seus 
registros, por expressarem ideias que nos permitem recriar os processos de 
                                                 
 
10
 PANOFSKY, op. cit. loc. cit. op. p. 24 
20 
 
assimilação e construção. Afinal, do ponto de vista humanístico os registros não 
envelhecem.11 
Durante a sua construção textual cria as distinções entre um cientista e um 
humanista e conclui que: 
 
Quando o cientista observa um fenômeno usa instrumentos que se acham, 
por seu turno, sujeitos às leis da natureza que pretende explorar. Quando 
um humanista examina um registro, usa documentos que são, por sua vez, 
produzidos no decurso do processo que pretende investigar.
12
 
 
 
Após esse passeio por conceituar o que seria o humanista, Panofsky nos 
indica que a história da arte é uma disciplina humanística e que tem como material 
primário as obras de arte que chegaram ao seu tempo. E a partir dela, reconstitui o 
seu percurso histórico e narrativo, propondo assim as primeiras bases de sua 
investigação arqueológica. 
O historiador da arte precisa ser capaz de analisar a obra de arte, descrevê-la 
de forma objetiva e clara, trazendo à tona elementos importantes para sua leitura e 
de forma dinâmica, para que possa ser entendida quando lida por um observador. O 
historiador da arte deve ser um investigador, procurar a fundo dados, documentos e 
tudo que possa se relacionar com a obra; deve apurar seus olhos e saber identificar 
as informações falsas das que realmente importam; deve olhar as coisas e ver o seu 
valor artístico de modo a ser denominada enquanto obra de arte, seja a partir de sua 
forma, do senso estético ou do gênio criativo. 
Para Panofisky a História da Arte como parte da área de humanidades, nos 
confere o direito de imergir em diversas épocas e compreender as suas construções 
estéticas, sem a necessidade de estacionar no tempo. Por meio de suas fontes 
primárias e seus documentos reativam um passado e capturam as qualidades, 
ideias e contextos que foram as principais forças geratrizes para a concepção 
artística. 
Em nossa sociedade cria-se diariamente diversos objetos artísticos, mas 
apenas uma pequena parcela será consagrada como possuidora de um valor 
artístico. Para entendermos essas atribuições, deve-se ter em mente que divide[DD7]-
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se em duas categorias dos bens artísticos: as artes maiores (pintura, escultura, 
arquitetura e entre outros) e as artes menores (dito artesanato). A distinção consiste 
basicamente que a primeira tem um ideal, cosa mentale, enquanto a última é 
considerada uma operação mecânica. 
Para o historiador da arte italiano Giulio Carlo Argan13, o conceito de arte não 
define as categorias das coisas, mas um “tipo de valor”, oriundos de uma relação 
mental e mecânica. Afinal, são esses valores observados e apontados que darão o 
status quo de Arte, no entanto essas formas precisam ser capazes de serem 
percebidas e entendidas para que o significante (a forma) seja entendido e conceba 
o significado da obra de arte.  
Argan acredita que a História da Arte lida com as histórias das coisas e ao 
mesmo tempo com a história do juízo de valor, uma vez que o historiador da arte 
analisará a obra e encontrará qualidades estéticas que as distingue e a qualifica 
como obra de arte. 
Neste passeio por diversas formas de se construir percursos narrativos para a 
concepção de uma História da Arte, percebe-se que no decorrer da história criaram-
se e ainda se criam perspectivas distintas sobre a mesma História da Arte. Temos 
como exemplo contemporâneo o historiador da arte alemão Hans Belting14, o qual 
entende que a História da Arte tradicional, a partir de um enquadramento, como 
podemos ver no trecho abaixo: 
 
O ideal contido no conceito de história da arte era narrativa válida do 
sentido e do decurso de uma história universal da arte. A arte autônoma 
buscava para si uma história da arte autônoma que não estivesse 
contaminada pelas outras histórias, mas que trouxesse em si mesma o seu 
sentido. Quando a imagem é retirada do enquadramento, pois ele não é 
mais adequado, alcançou-se então o fim justamente daquela história da 
qual falamos aqui.
15
 
 
 
Para Belting, a História da Arte e seus métodos tradicionais devem ser 
revistos, uma vez que com a perda de enquadramento[DD8], ou seja, precisa de 
discursos novos, porque os métodos desta disciplina humanista já não comportam 
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 ARGAN, Giulio Carlo ; FAGIOLO, Maurizio. Guia de história da arte. Lisboa: Editorial Estampa, 
1992. 
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 BELTING, Hans. O fim da história da arte. São Paulo: Cosac Naify, 2012. 
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mais a si mesmos. Este campo de atuação lida com diferentes teorias e temas, 
convergindo-se em algo interdisciplinar. Não há como fechar-se em um único 
método, pois a obra está inserida em um contexto sociocultural e político em que 
todos os fatos corroboram para a sua compreensão. 
A História da Arte permite um olhar crítico e às vezes céticas ao que é visto, 
afinal nada pode ser entendido sem uma pesquisa atenta e analítica. As obras de 
arte para a História da Arte são um grande mar de dúvidas, porque a cada onda vem 
à tona uma nova perspectiva e essa obra é novamente questionada. Não há como 
se extinguirem as perguntas, pois o tempo e espaço dessas obras estão sempre em 
constante mudança. 
Essa pergunta é um estratagema, afinal a História da Arte é uma inconstante? 
A história é um corpo que sofre constate investigação e por isso é mutável. A arte, 
por outro lado, é constituída por um juízo de valor, dependendo de fatores como: 
contexto histórico, social e econômico. Portando a arte pode sofrer alterações 
nessas atribuições; devido a um olhar diferenciado da época em que se encontra, as 
qualidades artísticas podem simplesmente não fazer mais sentido naquele 
momento. 
Apesar dessas considerações, a História da Arte sempre foi questionada 
como campo de atuação, para que uma História da Arte? Alguns teóricos discutiram 
amplamente essa questão, nesse trabalho tentaremos mostrar a sua relevância ao 
ser usada como ferramenta na arte/educação. 
 
1.1 ARTE/EDUCAÇÃO ALGUMAS DEFINIÇÕES DE CAMPO 
1.1.1 ABORDAGEM TRIANGULAR 
 
Vários pesquisadores que destacam o ensino da arte criaram sistemas 
ligados à História da Arte para serem aplicados ao museu, como o Discipline Based 
Art Education - DBAE difundido no Institute Getty e a Abordagem Triangular da 
brasileira Ana Mae Barbosa, uma das primeiras a utilizar de forma sistemática a 
História da Arte na educação museal, aplicado no Museu de Arte Contemporânea da 
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USP. Todas essas metodologias fazem uso da História da Arte como suporte para o 
ensino da arte. 
Devemos ter em mente que durante a década de 80 ocorreram diversos fatos 
que propiciaram a necessidade da difusão cultural, sendo os educativos de museu 
encarregados desta tarefa. No Estado de São Paulo vários educativos se 
consolidaram neste momento. Um deles foi o Museu de Arte Contemporânea em 
1985, com a diretora Aracy Amaral e, em 1987, Ana Mae Barbosa tomou posse da 
direção, colocando em prática a Abordagem Triangular fundamentada na linha 
teórica denominada Discipline-Based Art Education (DBAE). Esta última foi 
amplamente difundida por diversos países, inclusive no Brasil. Ela é adaptada ao 
sistema brasileiro devido à formação dos arte-educadores16, sendo que 
originalmente o DBAE tem quatro pilares: a produção, a crítica, a estética e a 
História da Arte. No caso brasileiro, Barbosa uniu as instâncias da crítica e da 
estética, e propôs a leitura de imagens, respaldando a Abordagem Triangular pela 
História da Arte, o fazer artístico e a leitura da obra de arte.  
A estruturação da Abordagem Triangular ocorre a partir de determinadas 
etapas. No primeiro momento se incita a leitura da imagem pelo observador, que 
"envolve análise crítica da materialidade da obra e princípios estéticos ou 
semiológicos, ou gestálticos ou iconográficos"17, e o educador pode escolher o 
método mais coerente para sua formação. Aliado a isso, temos a História da Arte, 
que permite entender o objeto no seu contexto, o artista em questão, além de 
também proporcionar um julgamento da qualidade do mesmo por meio de um 
estudo comparativo entre o presente e o passado ou entre imagens do mesmo 
período.18 Essas concepções iniciais irão desembocar no fazer artístico, o qual terá 
as referências destas múltiplas incitações visuais e críticas, ampliando seu repertório 
visual e sua consciência estética. 
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 BARBOSA, Ana Mae. Arte-Educação no Brasil: realidade hoje e expectativas futuras. Estudos 
Avançados. 1989, vol.3, n.7, pp. 170-182.  
17
 BARBOSA, Ana Mae. metodologia triangular: história da arte, leitura da obra de arte e fazer 
artístico. In: A imagem no Ensino da Arte. São Paulo: Ed. Perspectiva/Fundação Iochpe, 1991, p.  
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24 
 
1.1.2 DISCIPLINE-BASED ART EDUCATION (DBAE).  
 
Para compreendermos melhor a concepção do DBAE, devemos entender 
alguns pressupostos que antecederam a sua criação. Nos anos 50, ocorreu na 
Society for Education through Art (SEA), uma conferência denominada Adolescent 
Expression in Art and Craft. Durante o evento evidenciou-se dois grupos, o primeiro 
considerado "romântico", por ser centrado na ênfase na expressão, no sentimento. 
Um dos apoiadores dessa proposta era Barclay Russell, o qual falava que a intuição 
era a origem da expressão artística. Por outro lado, havia um grupo liderado por 
Harry Thubron que discordava dessas ideias, por considerarem que em uma 
determinada idade, a livre expressão não faz mais sentido, sendo necessário 
desenvolver conceitos e habilidades, este grupo desenvolveu as ideias iniciais do 
Basic Design Movement. 
Um dos principais articuladores do movimento foi Richard Hamilton e suas 
experiências na Newcastle University, onde lecionava um curso sobre desenho. 
Para o pesquisador Yeonang, Richard Hamilton a partir dos indicativos do seminário 
sobre a expressão do adolescente, observou-se a necessidade de uma abordagem 
mais racional e objetiva no ensino da arte[DD9]. Além de abraçar a modernidade e 
fazer uso de sua ciência e tecnologia. Para Yeomans[DD10], a ideia de Hamilton 
consistia em: 
 
[...] en analizar la gramática y la sintaxis del arte pero dejando a la 
responsabilidad del alumno la decisión de cómo hacer uso de tal cosa y de 
lo que, en última instancia, pudiera decir con ello. Términos tales como 
gramática, sintaxis y vocabulario del arte, muy empleados por todos los 
implicados en la enseñanza del diseño básico, tendrían que ser aceptados 
como metáforas de trabajo, lo que indica que había formas subyacentes y 
estructuras que eran susceptibles de análisis. 
19
 
 
O Estudo da gramática visual de Hamilton, em seus cursos, tem ênfase na 
forma e nos elementos determinantes, como ponto, linha, relações entre as formas, 
positivo e negativo, divisões de áreas, espaço e cor. Depois de desenvolver estas 
categorias, dava trabalho semanais para os seus alunos. Além disso, incluía 
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categorias como percepção e ilusão, transformação e projeção, signo e simulação, 
imagem e pintura, sendo que as imagens variavam desde propaganda de sucos de 
laranja. A proposta do Basic Design Movement é uma análise mais detalhada do 
fazer artístico, para Richard Hamilton a sua preocupação central como professor era 
treinar a mente e fazê-los pensar as formas existentes20, conforme podemos ver no 
seguinte trecho:   
 
[...] o desenvolvimento de disciplinas práticas que promovam modos lógicos 
ordenados de pensamento - a capacidade de analisar ações já tomadas, 
fazer deduções sobre uma ação futura e tirar conclusões do produto final 
que projeta uma nova série de atos auto-dirigidos.
21
 [TRADUÇÃO LIVRE 
DO AUTOR] 
 
 
 
Segundo Ana Mae Barbosa22, além dos pressupostos criados com o Design 
Basic Movement, um outro movimento que ocorreu no México influenciou a proposta 
do Discipline-Based Art Education. Em um momento de consolidação pós-
revolucionária no México, o filósofo Adolf Best Maugard desenvolveu uma proposta 
de ensino de arte que leva em consideração a leitura dos padrões estéticos da arte 
mexicana, aliada à história destes padrões e ao fazer artísitco, de modo a recuperar 
a consciência cultural e política do povo23, mais tarde essa postura chamou-se de  
Método Best Maugard. 
Sob a orientação de Adolf Best Maugard, as Escuelas al Aire Libre utilizaram 
o sistema de ensino da arte para estimular a consciência estética nacionalista, com 
base em elementos formais desde as cerâmicas pré-hispânicas às combinações de 
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elementos europeus e orientais. As quais, segundo Maugard, seriam características 
determinantes da arte popular mexicana.24 
De forma geral, percebe-se que nesses movimentos o cerne da questão é 
tornar as percepções do olhar aguçadas, de modo a compreender os códigos visuais 
que são reproduzidos. Além de propor uma leitura crítica, não é apenas realizar um 
trabalho, mas produzir algo que traduza toda uma bagagem crítica e analítica de 
formas estéticas da sociedade. Tudo isso, com base em estudos das formas, 
contexto histórico, comparações com outras obras e entre outros fatores. 
No contexto estadunidense, o pesquisador Stephen Mark Dobbs publicou o 
livro Learning in and through art: a guide to discipline-based art education, no qual 
enfoca o DBAE como sendo parte de uma grande mudança no ensino da arte do 
país. Já que durante uma avaliação da educação estadunidense os resultados 
alcançados foram alarmantes. Para melhorar as avaliações houve uma 
reestruturação curricular e é nesse momento que o campo da arte/educação se 
insere, desenvolvendo a criatividade e o senso crítico dos alunos. 
Mais tarde, a proposta do Discipline-Based Art Education foi formalizada nos 
anos 80 pelo Getty Center For Arts Education, atualmente Getty Education Institute,  
uma instituição privada e dedicada às artes visuais e às humanidades. 
A ideia central do DBAE é baseada em quatros pilares centrais. O primeiro 
seria  [DD11]a produção artística, aprendizado de técnicas artísticas e 
desenvolvimento de habilidades para convergir na criação de trabalhos críticos e 
originais. O segundo pilar seria a História da Arte, para que entendam as realizações 
do passado e as motivações que possam ser ocasionadas às realizações no futuro; 
além de discutir as questões que permeiam as motivações artísticas como técnica, 
contexto sócio/cultural e político. O terceiro: a crítica de arte, onde os alunos devem 
descrever, analisar e julgar as qualidades estéticas das obras de arte estudadas.  E 
por fim, no quarto pilar: a estética, onde devem formular opiniões reflexivas sobre os 
critérios a serem levados em conta durante o processo de análise de suas 
qualidades estéticas. 
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Dobbs, ao analisar cada pilar do DBAE, detalha a História da Arte como algo 
importante no processo da educação atual, com teorias tradicionais como as 
desenvolvidas por Erwin Panofsky e Heinrich Wölfflin. Além deste panorama sobre 
as principais abordagens, destaca-se também outras formas modernas, ampliando 
as perspectivas, seja por uma visão marxista ou feminista. Fato que enriquece o 
ensino da arte pela História da Arte25. Dobbs argumenta da seguinte maneira sobre 
suas concepções acerca das múltiplas possibilidades desta ciência humana: 
 
Os historiadores da arte sempre olharam para a arte em seu contexto, mas 
parece que hoje há, mais do que nunca, teorias e sistemas de valores que 
competem no mercado de ideias. Abordagens não-tradicionais possuem, 
portanto, um aumento favorável, pois permitem que os professores e os 
alunos explorem a história da arte de muitas maneiras diferentes e flexíveis. 
Ao mudar o foco para o vernáculo, para uma experiência mais pessoal e 
cotidiana, a história da arte torna-se mais acessível. A história da arte pode 
ser um excelente exemplo de aprendizagem investigativa quando a ênfase 
não está no conhecimento pré-existente na mesma medida em que está no 
descobrir e na re-criação de conhecimento. A abordagem convencional ou 
não tradicional da história da arte se delineia, assim como a crítica da arte, 
em uma série de outras disciplinas para apoiar a investigação. Fontes para 
a história da arte agora incluem antropologia, arqueologia, história 
intelectual, linguística, teoria literária, psicologia da percepção, ciência 
política, psicanálise, sociologia e teologia, entre outros. Uma filosofia 
abrangente ou metodologia de história da arte (ou da crítica de arte ou 
estética) reconhece o valor nas múltiplas perspectivas e formas de 
investigação.
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No percorrer dessas análises, o objetivo principal era criar um diálogo entre 
dois campos de atuação: a História da Arte e a Arte/Educação, para então 
mostrarmos que existem muitos caminhos que podem ser traçados, mas que no final 
estes dois pontos convergem em algo maior que eles mesmos com a consolidação 
de museus e seus educativos; onde, em um espaço único, constrói-se narrativas 
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históricas que possuem como principal tarefa comunicar-se com o seu público. No 
próximo capítulo traçaremos brevemente as histórias dos educativos de museus 
estudados nesse trabalho. 
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2. UMA TENTATIVA DE RE-CRIAR UM HISTÓRICO DOS EDUCATIVOS 
ESTUDADOS. 
 
No Brasil, os museus são criados no século XIX, a partir das ideias correntes 
da Europa acerca do cientificismo, levando estes primeiros museus a abrigarem 
coleções de peças etnográficas, arqueológicas, zoológicas e mineralógicas, como as 
encontradas nos gabinetes de curiosidade.  
O primeiro museu brasileiro criado nesses moldes foi o Museu Nacional, no 
Rio de Janeiro em 1818, voltado à difusão científica e cultural. Nesse período, outros 
museus também surgiram sob essas diretrizes como o Museu Paraense Emílio 
Goeldi (1866), em Belém, no Pará, e o Museu Paulista (Museu do Ipiranga), criado 
em São Paulo, em 1894. Para Lopes, esse movimento de criar museus nacionais 
ocorre em toda América Latina, com o intuito de propiciar “...recintos abertos à 
população culta da época, incentivando por vezes os cursos de nível superior e 
constituindo-se com algum atraso nos primeiros guardiões dos restos da 
espoliação”27. 
Durante o século XIX, a sociedade brasileira foi incentivada a desenvolver o 
gosto e a apreciação estética, seja por meio da instalação de universidades, 
bibliotecas públicas ou as exposições. As quais poderiam ocorrer em galerias, na 
Academia Imperial de Belas Artes e ainda tínhamos a oportunidade de ter contato 
com as exposições nacionais, onde cada estado do Brasil apresentava seus 
produtos e suas manifestações culturais.  
No caso do Museu Nacional do Rio de Janeiro, a pesquisadora Luciana 
Koptcke argumenta que as visitações públicas tinham constantes variações dos dias 
da semana28. No entanto, após a mudança para a Quinta da Boa Vista29, por volta 
de 1893, ocorriam visitas durante as sextas-feiras, sábados e domingos. O Museu 
                                                 
 
27
 LOPES, Maria Margaret. Museu: uma perspectiva de educação em geologia. 163 f. Dissertação 
de mestrado - Universidade Estadual de Campinas, São Paulo, 1988, p. 21 
28
 KOPTCKE, L. S., Bárbaros, escravos e civilizados: o público dos museus no Brasil. In: 
Chagas, M., (org.) Museus: antropofagia da memória e do patrimônio, Revista do Patrimônio Histórico 
e Artístico Nacional, n°31. Rio de Janeiro: IPHAN, 2005. P. 196. 
29
 Criado por Dom João VI, em 06 de junho de 1818, O Museu Nacional foi primeiramente sediado no 
Campo de Sant’ Anna, localizado no Centro da Cidade do Rio de Janeiro. 
30 
 
Nacional foi um dos primeiros a se preocupar com o serviço educativo. E quando 
Roquette Pinto assumiu a diretoria em 1927 e criou o Serviço de Assistência ao 
Ensino, pioneiro no país.  O então diretor tinha uma postura muito favorável à 
difusão da cultura e da educação, como profere em uma publicação de 
comemoração ao centenário do Museu Nacional, em 1919, antes mesmo de ocupar 
o cargo: 
 
 
“Sem educação, haurida principalmente no conhecimento da natureza, o 
povo do Brasil nunca poderá acceitar, conscientemente, os termos dos 
grandes problemas que todos sentem, sem demora, devem ser resolvidos 
aqui. 
Sem educação do povo, póde a administração curar alguns milheiros de 
impaludados, mas não acabará com os impaludismo. Sem ella, o poder 
publico alistará alguns milhares de cidadãos, mas não terá exercito. 
Nossa principal missão nesta casa, hoje, é tratar de difundir em nosso povo 
uma parte daquilo que elle precisa para vir a ser o que merece”
30
  
 
 
Na sua explanação, Roquette Pinto expõe sua opinião quanto aos benefícios 
de se educar o povo, para que se tornem críticos.  Afinal, sem educação não se tem 
meios de tomar as decisões de forma analítica. Assim, a missão do Museu Nacional 
seria a difusão do conhecimento cultural para a sociedade. 
A primeira Exposição Nacional ocorreu em 1862, versando sobre produtos 
industriais da então província do Ceará. Devido ao grande número de visitantes que 
compareceram, no mesmo ano realizou-se outra exposição, mas agora seria para 
mostrar os avanços industriais do país. 
De acordo com o catálogo da exposição31, o evento se espelhou nas 
exposições nacionais realizadas em Paris, Berlim, Vienna e Madrid. Com esse intuito 
o Imperial Instituto Fluminense d'Agricultura, e a Sociedade Auxiliadora da Indústria 
Nacional, solicitaram ao governo imperial que fosse organizada algumas exposições 
provinciais e uma nacional na corte, para conhecer o estado da produção agrícola e 
industrial, e promover o seu desenvolvimento. Depois que o pedido foi aceito, em 2 
de dezembro de 1861, deu-se início a Exposição Nacional. A proposta era 
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evidenciar a produção brasileira e as possíveis melhorias a serem realizadas, uma 
troca de saberes, uma escola. No prefácio do catálogo, nos deixa claro que o intento 
em realizar o livreto sobre a exposição é para proporcionar a qualquer habitante do 
país o prazer de ter contato com a produção brasileira que foi exposta. A exposição 
era composta por objetos diversos como: quadros, conchas, animais empalhados, 
peças de cama de ferro fundido, cabeceiras de cama, trabalhos em marcenaria, 
estátua de gesso e vários tipos de máquinas.  
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
No catálogo consta uma cena interessante (fig. 2), por meio de uma 
litogravura que representa a galeria de modas e pinturas da exposição. Pode-se ver 
que na parede da direita há uma série de pinturas sendo apreciadas por um grupo 
de homens e mulheres, os quadros estão desde a parte inferior da parede até a 
parte superior. Um dado que devemos salientar é que os quadros estão muito 
abaixo da linha do olhar, talvez por isso existam cadeiras de descanso em frente às 
obras, para o visitante não ficar em uma posição desconfortável. Do lado esquerdo 
Figura 2. Galeria de modas e pinturas. In Recordações da 
Exposição nacional de 1861. Instituto artístico de Fleuiss irmãos 
& Linde, Typ. de L. Winter, 1862, p. 12. 
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da imagem existem vitrines mostrando diversos tipos de roupas. Salienta-se esse 
modo expositivo para entendermos que existem outros movimentos sendo 
realizados na corte, para a educação e difusão cultural e cada um utiliza resoluções 
diferentes para expor e educar os visitantes.  
Durante a segunda metade do século XX, alguns museus brasileiros 
começam a buscar uma interação maior entre o museu e a experimentação artística. 
É nesse momento que surgem programas como criação de ateliês livres, animação 
cultural e oficinas32. Segundo Paulo Mendes de Almeida33, uma das palavras de 
ordem do modernismo brasileiro era “mudar”, a definição deste verbo no dicionário 
consiste em: 
 
1. Pôr(se) em outro lugar; transferir-se de um lugar para outro; deslocar(-
se), mover(-se). 2. Causar ou sofrer mudança; ficar diferente; modificar(-se), 
transforma(-se), alterar(-se). 3. Deixar (uma coisa por outra); trocar, variar, 
substituir. 4. Dar ou tomar outra direção; desviar.
34
 
 
 
Essa mudança tão almejada viria com a ruptura dos valores daquele século. 
Aracy Amaral35, ao comentar a importância da Semana de Arte de 22, nos diz que 
esta manifestação cultural constituiu um registro sintomático da insatisfação com o 
pensamento tradicionalista vigente na época.  
Mario de Michelli36, ao comentar sobre as vanguardas europeias, fala que o 
movimento emerge da insatisfação sócio-politica que estavam vivenciando, nesse 
momento uma unidade incomodada com os rumos da sociedade monárquica eclode 
e a busca por liberdade e progresso ganha força. Personalidades importantes 
clamam pela democratização da cultura e da educação. 
No Brasil, o movimento modernista contesta os meios de produção artística 
tradicionais que vigoravam na Academia Imperial de Belas Artes, propondo uma 
reinvenção da arte; os principais articuladores são Mário de Andrade, Osvald de 
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Andrade, Anita Malfatti, entre outros. Para a historiadora da arte Marília Andrés 
Ribeiro as propostas principais dos modernistas seriam: 
 
 
[...] organizar exposições, festivais e publicações em forma de manifesto; 
derrubar os cânones que legitimavam a criação artística; proclamar o direito 
permanente à pesquisa estética, a atualização da inteligência artística 
brasileira e o estabelecimento de uma consciência crítica nacional
37 
 
 
Depois da Semana de 22, o modernismo brasileiro percebeu a necessidade 
de tornar as discussões artísticas mais democráticas e que representassem o povo 
brasileiro na arte, com as suas nuanças. Surge a concepção de um espaço dialogal, 
no qual todas essas questões modernas convergissem. O museu! 
Um dos principais articuladores da importância da instalação de um espaço 
museal foram os críticos de arte Sérgio Milliet e Mário de Andrade; eles 
discursaram[DD12], criaram parcerias, tudo para consolidar um museu de arte 
moderna. Um dos imperativos era que nesse espaço ocorressem exposições, 
palestras e cursos para educar o olhar para a arte moderna. 
Durante a história da consolidação dos Museus no Brasil, a articulação central 
sempre foi criar uma instituição para a apreciação estética e a formação crítica do 
olhar. No recorte desta pesquisa, falaremos da Pinacoteca do Estado de São Paulo, 
um museu inaugurado no início do século XX que surge dentro de uma escola de 
ofícios, para educar o olhar dos alunos que confeccionavam diversos objetos para a 
aristocracia paulista, seguindo os moldes do Victoria and Albert Museum. Falaremos 
também dos três museus que nascem da modernidade: MAM, MAC/USP e Museu 
Lasar Segall, todos com suas problemáticas imbricadas na concepção de um museu 
moderno, desse  modo precisando se reinventar em propostas museológicas. 
 
2.1 PINACOTECA DO ESTADO DE SÃO PAULO 
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A Pinacoteca do Estado de São Paulo foi inaugurada em 1900 mesmo não 
estando finalizada.  O projeto foi realizado pelo escritório de Ramos de Azevedo. No 
primeiro momento[DD13], o espaço é utilizado pelo Liceu de Artes e Ofícios. No ano de 
1905, chegavam ao Liceu 26 obras de 8 artistas transferidas do Museu Paulista: 
Almeida Junior, Antônio Parreiras, Bertha Worms, Benjamin Parlagreco, Antonio 
Ferrigno, Oscar Pereira da Silva, Pedro Alexandrino e Pedro Weingärtner.38  
No livro Pinacoteca do Estado: a história de um museu, tem-se uma série de 
artigos que argumentam sobre a instituição. No que diz respeito ao histórico escrito 
por Marcia Camargos39, percebemos que o fato da Pinacoteca do Estado estar 
atrelada à educação é algo muito presente. Desde seu início ela esteve em diálogo 
com instituições de ensino, como o Liceu de Artes e Ofícios que ficou até 1909, 
mudando-se para a Rua da Cantareira. Posteriormente vieram, por exemplo, a 
Faculdade Belas Artes (1946-1989) e a Escola de Arte dramática (1967- 1989). As 
instituições que são transferidas na década de 80 são frutos de uma campanha da 
diretora Maria Cecília França Lourenço para ocupar por inteiro o prédio. 
Com a diretora Aracy do Amaral (1975-1979), a Pinacoteca inicia trabalhos 
com o arte-educador Paulo Portela, os quais ainda são referência e muito presentes 
na memória das pessoas. Algumas das atividades foram: Laboratório de Desenho 
com adolescentes; curso de desenho com modelo vivo para adultos e professores, 
todos com supervisão de Portela; e xerografia com Hudinilson Júnior. Sob a gestão 
de Maria Cecília França Lourenço (1983-1987), ocorrem oficinas de artes plásticas 
para professores e Ateliê no Parque.  
Em 2002, a Pinacoteca muda de diretor, sendo nomeado o museólogo 
Marcelo Matos de Araújo. Sua gestão tinha como um dos focos tornar o museu em 
uma referência, não só por suas exposições e acervo, mas também por meio de um 
educativo de renome que busca a diversidade ou a pluralidade de visitantes. Sobre 
isso, Mila Chiovatto comenta: “Esse desafio foi encarado a partir das propostas da 
Nova Museologia, e da percepção do museu como espaço que pode contribuir não 
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só para uma vida cultural ativa, mas com uma participação decisiva na sociedade”.40 
Assim, o então diretor convida a experiente arte/educadora Mila Milene Chiovatto 
para coordenar e Gabriela Aidar, que havia recentemente se formado na 
Universidade de Leicester obtendo o título de mestre em arte em [DD14]estudo de 
museus, propondo uma temática sobre inclusão social nos museus.  
Para iniciarem os trabalhos, começam a pensar estratégias de ação para 
formularem o educativo, sob “[...] a responsabilidade de reconstruir uma atuação 
potente em educação, tendo como objetivo aprofundar a fruição e a compreensão 
das obras pertencentes ao rico acervo desta instituição a públicos cada vez mais 
amplos, variados e frequentes”.41 Uma das iniciativas foi realizar uma pesquisa de 
público espontâneo, no sentindo de não ter agendado uma visita, intitulada Você e o 
Museu, realizada em 2002 para saber qual era o público não usual daquele espaço. 
Constataram o perfil de visitante como majoritariamente proveniente das regiões 
nobres de São Paulo, que não costumam ir desacompanhados e possuem renda 
média de classe média ou alta e com escolaridade de nível superior em sua 
maioria42.  
A partir desse diagnóstico, torna-se evidente o público frequente do museu. 
Então, propõe-se algumas linhas de ação com o educativo para que houvesse uma 
diversidade maior de visitantes de modo a tornar o museu um espaço que 
propusesse a acessibilidade. Este termo, quando usado pelo Núcleo de Ação 
Educativa, refere-se a um sentido mais amplo, como podemos ver abaixo: 
 
Em nossa prática [...] utilizamos o termo acessibilidade no que 
consideramos uma acepção mais ampla, envolvendo não apenas as 
questões ligadas à promoção de acesso físico, por meio de garantia de 
circulação e afluxo de público às instituições (com a utilização de rampas, 
elevadores e mesmo com a gratuidade nos ingressos), mas também – e 
especialmente – no que se refere a aspectos intangíveis do contato com os 
museus, como aqueles relacionados ao acesso cognitivo, ou seja, ao 
desenvolvimento da compreensão dos discursos expositivos, e ao que 
podemos chamar de acesso atitudinal, por meio do desenvolvimento de 
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identificação com sistemas de produção e fruição, e da confiança e prazer 
pela inserção no espaço do museu. Com a ampliação da compreensão e 
uso do termo, os museus podem desenvolver ações de acessibilidade que 
incluam não apenas públicos com deficiência, mas outros igualmente 
excluídos dos processos e sistemas oficiais de cultura.
43
  
 
 
 
Essa noção de acessibilidade pode ser vista logo no início do educativo, 
quando colocam em prática programas como: Programa de Inclusão Sociocultural 
(PISC) e, em 2003, o Programa Educativo para Públicos Especiais (PEPE) e o 
Consciente Funcional. Atualmente, o Núcleo de Ação Educativa da Pinacoteca do 
Estado possui várias frentes de trabalho, as quais comentaremos suscintamente a 
seguir. 
 
2.1.1 PROGRAMA DE ATENDIMENTO DO PÚBLICO ESCOLAR E EM GERAL 
 
As visitas educativas do programa têm dois eixos[DD15]: o primeiro voltado para 
públicos escolares, que conta principalmente com a parceria com a Secretaria de 
Educação do Estado de São Paulo, por meio do projeto Cultura é currículo - Lugares 
de aprender: a escola sai da escola. Essas visitas possuem um horário reservado 
para ocorrerem. O segundo eixo é o público espontâneo, geralmente grupos que 
não marcaram visitação, mas gostariam que um educador os acompanhassem. 
Em todas as visitas, independentemente de ser agendada ou não, os 
educadores têm o cuidado de conversar com o grupo e levantar os interesses sobre 
os assuntos que gostariam de traçar no espaço expositivo. Após esta etapa, o 
educador monta um roteiro e inicia a visitação. A abordagem adotada pelo educativo 
para dialogar com os grupos é a leitura de imagens, onde “[...] o educador conduz 
um diálogo com os grupos de visitantes, sobretudo alunos, que estimula a explorar 
os significados atribuídos às obras além de seus aspectos técnicos, formais e 
contextuais”.44 Além desse momento, geralmente há atividades lúdico-educativas 
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chamadas Propostas poéticas. Elas são realizadas para que a experiência da visita 
possa ser vivenciada, tornando-se, em certa medida, concreta e palpável. 
  
 
2.1.2 PROGRAMA PARA PROFESSORES, MATERIAIS E RECURSOS DE MEDIAÇÃO 
 
Este programa é voltado para parceiros da educação formal, seja de escolas 
públicas ou privadas, as quais podem participar de encontros e cursos de formação. 
Um destes cursos é o Clube do Professor, que mantém um grupo fiel em várias 
formações continuadas e fazendo com que os professores comprometidos levem 
seus alunos para a Pinacoteca ou para outras instituições culturais. Com o auxílio 
dos cursos e formações, acredita-se que os professores estejam mais aptos a 
mediar essas visitas de forma a enriquecer a experiência de seus alunos. 
Além disso, a Pinacoteca possui uma gama de materiais de apoio para 
professores: desde as pranchas de artistas que no verso possuem algumas 
incitações a serem trabalhadas em sala de aula, sendo possível o retiro destes 
materiais no próprio educativo pelos professores; como também o espaço chamado 
Museu para Todos que está disponível no site da Pinacoteca. Nesse espaço é 
possível ter acesso a jogos e textos de referência para o trabalho dos educadores. 45 
 
2.1.3 PROGRAMAS EDUCATIVOS INCLUSIVOS - PROGRAMA EDUCATIVO PARA PÚBLICOS 
ESPECIAIS  
 
Este programa visa abarcar para o museu o público com alguma deficiência, 
sejam sensoriais, físicas, intelectuais ou de transtornos mentais. A acessibilidade, 
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neste caso, não é meramente física, mas também de um aprendizado cognitivo com 
as obras. A Pinacoteca possui algumas obras de arte acessíveis, como a Galeria 
Tátil de Esculturas Brasileiras para deficientes visuais. Outro recurso utilizado são 
algumas reproduções em relevos de obras de arte feitas a partir de resina acrílica 
para que possam ser manuseadas e percebidas sensorialmente e assim, saber 
como é a aparência da obra original. Esse recurso geralmente é utilizado quando em 
visita com o Programa Educativo para Públicos Especiais (PEPE), ao contrário da 
Galeria Tátil que pode ser visitada de maneira autônoma com o audioguia. Também 
conta com atendimento na Língua Brasileira de sinais (LIBRAS) para o público 
surdo.46 
O PEPE realiza anualmente o curso Ensino da Arte na Educação Especial e 
Inclusiva, para a formação de profissionais da saúde, da educação, de museus, para 
compartilhar as suas experiências e como meio de provocar articulações futuras nas 
instituições que participam na criação de medidas inclusivas.  
 
2.1.4 PROGRAMA CONSCIÊNCIA FUNCIONAL 
 
O Consciência funcional é um programa que iniciou suas atividades em 2003, 
voltando-se para o interior do museu para dialogar com os seus funcionários a partir 
de visitas continuadas e de formações. Há integração e capacitação quando o 
funcionário é recém contratado para que possa compreender as normas do museu e 
sua história. Também tem um curso básico em libras, em patrimônio cultural, entre 
outros. Segundo a arte/educadora da ação Maria Stella da Silva, o programa tem 
como finalidade “[...] estabelecer um diálogo constante com os funcionários dos 
diversos núcleos do museu, ampliando sua percepção dos diferentes trabalhos 
desenvolvidos dentro da instituição e sobre a natureza da própria instituição”.47 
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Habitualmente, o funcionário das áreas de limpeza, recepção e atendentes não são 
especializados em artes, e, em muitos momentos, apenas fazem o que foi pré-
estabelecido, deixando de ver o patrimônio que todos os dias ajudam a preservar. 
Essas constatações fizeram com que o programa consciência funcional fosse 
implantando para formar esse trabalhador do museu de modo a potencializar seus 
conhecimentos e para que entendam o funcionamento da instituição e suas relações 
com este espaço. O programa enfatiza que sua função de nenhum modo é inferior, 
pois todas elas são muito importantes para o bom funcionamento da instituição.  
 
2.1.5 MEU MUSEU 
 
O mais recente programa é o Meu Museu, tendo iniciado suas atividades em 
2013, voltado para as pessoas idosas. Por ser um público em potencial e como a 
sobrevida é muito maior hoje, é interessante que este público também tenha sua 
inserção no espaço museológico de forma qualificada e especializada.  
Atualmente o programa atende visitas educativas agendadas com 
antecedência nas exposições permanentes e temporárias. Cada visita realizada é 
diferente devido a atenção que os educadores possuem, pois no início de cada visita 
o educador faz uma identificação das necessidades e dificuldades do grupo e, a 
partir disso, monta o seu trajeto e suas incitações. E, ao final da visita, é proposta 
uma atividade plástica ou poética de modo a darem continuidade aos temas 
abordados durante a visita, mas por meio de suas percepções. 
 
2.1.6 PROGRAMA DE INCLUSÃO SOCIOCULTUAL - PISC 
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Os programas educativos da Pinacoteca do Estado são estruturados para 
diversos públicos, sejam escolares, professores, pessoas com alguma deficiência, 
pessoas idosas e também seus próprios funcionários. Essa gama faz com que a 
instituição crie diversas abordagens e metodologias para atender as demandas de 
cada um dos visitantes que adentra o museu, possuindo uma postura muito atenta 
às decisões e proposições que foram realizadas ao longo dos anos sobre a 
necessidade de gerar maneiras de acesso aos bens patrimoniais dispostos no 
equipamento cultural.  
O Programa de Inclusão Sociocultural foi idealizado em 2002 pela 
pesquisadora Gabriela Aidar. O objetivo desta iniciativa era tornar os bens culturais 
da instituição acessíveis para uma gama maior da sociedade, principalmente os 
grupos em situação de vulnerabilidade social que por algum motivo encontravam-se 
distantes dos equipamentos sociais, políticos e culturais.  
Para a nossa pesquisa, consideramos relevante compreender o que a 
idealizadora do programa entende pelo conceito de inclusão social, por isso 
recorremos aos seus textos para defini-lo de modo a entendermos como orienta o 
programa, uma vez que o conceito pode ser usado de diversas formas. Assim, 
Gabriela Aidar comenta: 
 
[...] o uso que fazemos do conceito de inclusão social, uma vez que nos 
últimos anos este termo tem sido usado recorrentemente [...] [DD16]Em 
nossa prática, ao utilizarmos o conceito de exclusão social, nos referimos 
aos processos pelos quais um indivíduo ou grupo tem acesso limitado às 
ações, sistemas e instituições tidas como referenciais e consideradas 
padrão da vida social, e por isso encontram-se privados da possibilidade de 
uma participação plena na sociedade em que vivem. Esses indivíduos ou 
grupos, quando se encontram socialmente vulnerabilizados, podem 
enfrentar diversas e simultâneas situações de exclusão: a perda de direitos 
pela exclusão de sistemas políticos, a perda de recursos pela exclusão dos 
mercados de trabalho e a deterioração das relações pessoais pelo 
enfraquecimento de relações familiares e comunitários, ficando, assim, 
sujeitos a um contexto de privação múltipla. A essa situação podemos 
acrescentar, ainda, o enfraquecimento de sentimentos de pertencimento 
e reconhecimento cultural pela exclusão dos circuitos e instituições da 
cultura oficialmente instituída. Para combater esse complexo quadro de 
exclusões, é necessária uma atuação em rede que perpasse serviços 
sociais civis e governamentais, e meios que possibilitem a participação 
política, econômica e cultural dos grupos em questão.
48
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Tendo em vista essa concepção e os postulados da Declaração de Santiago 
do Chile49, o museu seria então um espaço propício para desencadear a inclusão 
social dos grupos em situação de vulnerabilidade, por precisar mostrar sua 
relevância na sociedade contemporânea. Além disso, a instituição procura 
desempenhar o seu papel social pelo fato de ser um órgão público e devido suas 
características: um meio potente e articulador de engajamento social e político, 
tornando seus visitantes em agentes atuantes na instituição e na sociedade.  
 Além das experiências que Gabriela Aidar possuía devido a seus estudos, as 
ideias que estavam em voga no Reino Unido influenciaram o PISC de alguma 
maneira. Mas[DD17] durante a entrevista concedida, foi-lhe perguntado se o programa 
coordenado por ela havia sido idealizado para ser posto em prática na Pinacoteca, 
Aidar comenta este assunto da seguinte maneira: 
 
Não tinha, o que eu tinha, como eu disse, era uma experiência 
acadêmica, na qual estudei algumas experiências que estavam 
acontecendo na Inglaterra, no início dos anos 2000. [...] E aí não vim com 
nada pronto, mas na verdade juntou a “fome com a vontade de comer”, 
porque eu já vinha com essas indagações, com essas experiências, e caí 
nesse universo muito propício a pensar isso: um museu de arte oficial, em 
certa medida bastante elitista e num contexto encravado numa dinâmica e 
de um contexto social muito diferente, nesse sentido de estar no centro 
antigo degradado, cheio de contradições, de disputas, de tensões e muito 
desconectado com o que estava acontecendo fora dos seus muros. Então 
isso, era muito instigante, mas não tinha um modelo pronto. O que eu acho 
que tinha era uma certa indicação de metodologia de trabalho que é uma 
coisa que a gente segue até hoje no PISC, que é tentar trabalhar sempre 
em parceria com outras instâncias, organizações sociais ou outras 
instâncias do poder público, do terceiro setor, movimentos sociais, mas 
nunca trabalhar sozinho nessas ações, isso eu já tinha muito claro que não 
era possível. Então essa ideia de trabalhar sempre em triangulação já era 
muito evidente. Tanto é que umas das primeiras ações que eu comecei em 
2002, foi o mapeamento do que existia de organizações sociais aqui no 
centro que a gente pudesse “parcerizar”, aí eu comecei a frequentar as 
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reuniões do Conselho Gestor do Parque da Luz, etc. Ia lá e procurava a 
ONG que trabalhava com as prostitutas do Parque, para tentar entender o 
trabalho, para pensar alguma coisa junto. Parecido com o que fazemos 
hoje, mas numa escala bem menor (Informação verbal).
50
 
 
 
Foi por meio da pesquisa de perfil de público e do trabalho de campo em 
busca de instituições que pudessem ser parceiras que tornou possível colocar em 
prática este programa. Em um primeiro momento, o projeto atuou com instituições do 
entorno e atualmente trabalha com diversas instituições da cidade e outras 
localidades. Na mesma entrevista, Gabriela Aidar fala sobre alguns desafios que 
teve durante sua busca por possíveis parcerias: 
 
[...]E aí a situação é curiosa, porque havia muita resistência por parte 
dessas organizações em relação ao museu, as pessoas falavam, mas 
Pinacoteca? O que a Pinacoteca tem a ver com a gente? O que vocês 
querem da gente? Uma relação de muita desconfiança. Eu acho que, nos 
últimos dez anos a gente conseguiu minimizar bastante, não só a gente, 
mas todo um amadurecimento dessa área, principalmente do terceiro setor 
com relação à cultura que está nas instituições, mas foi um trabalho de 
formiga no começo, batendo nas organizações, fui lá no CRATOD, ver o 
que eles faziam, o que existia, foi muito de mapear do que seria possível 
fazer nesse começo, neste contexto daqui (Informação verbal)
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O Programa de Inclusão Sociocultural tem algumas linhas de ação como ação 
educativa extramuros, ação comunidade e museu, curso de ações multiplicadoras e 
visitas continuadas com parceiros. Todas as ações continuadas do PISC visam: 
 
[...] a ampliação de repertório e da noção de pertencimento cultural dos 
indivíduos, o desenvolvimento de sua percepção estética – subsídio para as 
suas criações e para o fortalecimento de sua capacidade crítica -, a 
promoção de oportunidades de diálogo que estabeleçam a autoconfiança 
nos participantes e a aquisição e o manejo de conhecimentos e habilidades 
cognitivos, emocionais ou vivenciais.
52
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2.2 MUSEU DE ARTE MODERNA DE SÃO PAULO – MAM/SP 
 
A cidade de São Paulo, ainda com ares de provinciana, na primeira metade 
do século XX torna-se palco de inúmeras atividades artísticas que mudariam o 
cenário da época. Desde a exposição de Anita Malfatti em 1917, expoente da arte 
moderna no país, provoca-se uma grande polêmica devido a crítica de Monteiro 
Lobato à sua exposição, a qual intitulou Paranoia ou Mistificação, colocando em 
cheque o trabalho da artista. Segue trecho: 
 
Há duas espécies de artistas. Uma composta dos que vêem 
normalmente as coisas e em conseqüência disso fazem arte pura, 
guardando os eternos rirmos da vida, e adotados para a concretização das 
emoções estéticas, os processos clássicos dos grandes mestres. Quem 
trilha por esta senda, se tem gênio, é Praxíteles na Grécia, é Rafael na 
Itália, é Rembrandt na Holanda, é Rubens na Flandres, é Reynolds na 
Inglaterra, é Leubach na Alemanha, é Iorn na Suécia, é Rodin na França, é 
Zuloaga na Espanha. Se tem apenas talento vai engrossar a plêiade de 
satélites que gravitam em torno daqueles sóis imorredouros. A outra 
espécie é formada pelos que vêem anormalmente a natureza, e 
interpretam-na à luz de teorias efêmeras, sob a sugestão estrábica de 
escolas rebeldes, surgidas cá e lá como furúnculos da cultura excessiva. 
São produtos de cansaço e do sadismo de todos os períodos de 
decadência: são frutos de fins de estação, bichados ao nascedouro. 
Estrelas cadentes, brilham um instante, as mais das vezes com a luz de 
escândalo, e somem-se logo nas trevas do esquecimento.
53
  
 
 
 A crítica de Monteiro Lobato cria uma recusa ao trabalho de Anita Malfatti, 
com várias telas sendo devolvidas após o episódio. Mas, ao mesmo tempo, solidifica 
as bases para a discussão que tornará possível a Semana de Arte Moderna de 22. 
O evento cria uma atmosfera profícua para a reflexão e análise entre acadêmicos e 
modernistas sobre os caminhos da arte no Brasil. Surge uma necessidade de criar 
um espaço para disseminar tais correntes artísticas e expor esses novos horizontes 
com o público em geral.  
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No livro De Anita ao Museu, Paulo Mendes de Almeida nos fala do marco da 
exposição de 1917 e seus desdobramentos, como a formação do grupo de amigos e 
entusiastas que darão início ao movimento modernista no país: 
 
Com Anita Malfatti desapareceu a personalidade historicamente mais 
importante do movimento modernista. Já é fato sabido, registrado em tantos 
pronunciamentos, que sua exposição de 1917 se constituiu na abertura de 
um apaixonado debate, até então desconhecido no País, entre as velhas 
concepções estéticas e as novas tendências, já vitoriosas nos grandes 
centros artísticos universais. Por isso, em outra oportunidade, chamamo-la 
de " exposição insurrecional". E foi sem dúvida a violência da reação dos 
ataques que lhe foram então dirigidos, que determinou, dialeticamente, a 
necessidade da arregimentação dos elementos dispersos, partidários das 
idéias renovadoras, o que veio afinal desembocar na Semana de Arte 
Moderna, de 1922. Em torno da artista, com ela entusiasticamente 
solidários, reuniram-se figuras como Oswald e Mário de Andrade, Guilherme 
de Almeida e Menotti del Picchia. Interessante é assinalar, contudo, que 
essa solidariedade, reduzida no número, é bem verdade, mas altamente 
expressiva pela qualidade dos manifestantes, não teria sido suficiente para 
que a artista, nela escudada, pudesse resistir à animosidade suscitada pela 
exposição.
54
 
 
 
A partir de 1917, a palavra mudar55 era que dava o tom das conversas, 
porque Anita Malfatti trouxe à tona essa necessidade. Por isso, desde aquele 
momento ocorreram diversas manifestações, criação de grupos, propostas de 
atividades coletivas.  Criou-se uma atmosfera de agitação e incômodo com o estado 
da arte, a ansiedade por discutir e proporcionar algo novo, diferente. Essas 
discussões possibilitam: 
 
[...] a criação de um ambiente de todo em todo favorável a uma iniciativa 
mais ambiciosa, de mais dilatados propósitos, em bases mais sólidas e de 
caráter permanente, no sentido da criação de um organismo que 
polarizasse aquelas reinvindicações e lhes desse a necessária consistência, 
fornecendo-lhes, ao mesmo tempo, um eficaz instrumento de afirmação e 
de luta. Pode-se dizer que, nesse período de breves guerrilhas, autônomas 
e por vezes aparentemente discordantes, como que o facho das novas e 
vitoriosas  tendências, mormente no campo das chamadas artes visuais ou 
plásticas, era passado de mão a mão, reavivada a sua chama, para que não 
se extinguisse.
56
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Após a Semana de Arte de 1922, a sociedade paulistana tem um choque com 
aquela arte não tão diferente, mas ao mesmo tempo estranha para um olhar 
acostumado com os clássicos. A Semana de 22 é um dos principais eventos 
artísticos da história da arte brasileira justamente por romper com o Academicismo 
que vigorava até aquele momento. Os alicerces para uma guinada na cidade 
provinciana estava sendo escrito.  
Neste contexto, em 1932, a Sociedade Pró-Arte Moderna (SPAM) foi criada, o 
intuito dessa organização era criar um espaço para diversas atividades, desde 
exposições, espetáculos, entre outros. Para tornar a arte moderna e as suas 
discussões mais acessíveis. O SPAM nos chama a atenção pelo seu teor ideológico, 
pois com a modernidade vem a necessidade de estreitar as relações com pessoas 
que estão fora desse círculo artístico. Então, a fundação dessa sociedade a partir de 
um movimento coletivo carrega em seu conceito alguns itens que a torna uma das 
percursoras do Museu de Arte Moderna de São Paulo. Almeida, ao comentar sobre 
o programa da instituição:  
 
O programa da SPAM era vasto. Propunha-se a "estreitar as relações 
entre os artistas e as pessoas que se interessam pela arte em todas as 
suas manifestações", promover exposições, concertos, conferências, 
reuniões literárias, organizar anualmente o "mês da arte", e instalar uma 
sede social, " com salão de festas e exposições, sala de leitura, ateliê para 
artistas, etc.", reclamando, para tanto, "a colaboração de todos os artistas e 
amigos da arte". E a verdade manda dizer que, embora, com duração 
efêmera, quase tudo isso conseguiu ela fazer.
57
  
 
Na década de 30, o SPAM elabora a primeira Exposição de Arte Moderna. 
Paulo Mendes de Almeida elucida que tal evento, que ocorreu em 28 de abril de 
1933, foi uma das mais importantes exposições de arte moderna na América do Sul 
até aquele momento. Dentre os expositores tínhamos Picasso, Léger, Lipchitz, 
Brancusi, além das coleções particulares de Olivia Guedes Penteado, Samuel 
Ribeiro, Paulo Prado, Mário de Andrade e Tarsila do Amaral. 
Em meados de 24 de novembro de 1932, Flavio de Carvalho criava o Clube 
dos Artistas Modernos (CAM), tendo como propósito algo semelhante ao SPAM. Ou 
seja: um espaço de interação e discussão sobre o que estava acontecendo dentro e 
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fora do país no cenário artístico, ateliês para sessões em conjunto com modelo vivo, 
além de dar a oportunidade para novos artistas exporem seus trabalhos. 
Ambas instituições tiveram um curto período de vigência, pois as mostras e 
propostas artísticas pouco convencionais trariam alguns desentendimentos no 
grupo. Fora isso, a questão financeira era outro fator de risco porque mantinha as 
instituições de forma independente e ainda haviam várias atividades sendo 
realizadas ao mesmo tempo. Estes foram alguns dos fatores que fizeram essas duas 
propostas inovadoras não perdurarem por tanto tempo. Vera D’ Horta comenta da 
seguinte forma sobre o SPAM e o CAM: 
 
Essas duas sociedades, ambas de vida curta, militam, num período 
posterior à Semana de Arte Moderna de 1922, no sentido de procurar 
assento institucional para o modernismo. Pretendia-se assim ampliar o 
círculo dos adeptos de arte moderna, levando-a para fora do conforto dos 
salões exclusivos da bem-nascida elite paulista.
58
  
 
 
Esse clima de profunda efervescência suscita o objetivo de criar um espaço 
que dialogue com as questões sobre a Arte Moderna vigentes naquele momento. 
Esses foram os pilares para o projeto do Museu de Arte Moderna de São Paulo. 
Outras atividades foram sendo criadas ao longo dos anos porque, de fato, a 
sociedade paulistana sentia a carência de um espaço para convergir todas as ideias 
recorrentes, seja no Salões de Maio, na Família Artística Paulista ou no Grupo Santa 
Helena. O momento era de pura criação e discussão sobre esta produção artística 
que refletia de alguma maneira os anseios de mudança oriundos da exposição 
explosiva de 1917. 
Tendo-se em vista as diversas tentativas de criação de espaços expositivos e 
de reflexão, a ideia de criar um museu de arte moderna já estava sendo discutida há 
algum tempo. O Museu de Arte Moderna de São Paulo (MAM) surge de conversas e 
reuniões realizadas em São Paulo e Nova York, através de várias correspondências 
para se discutir os detalhes e conceber o museu aos moldes do Museum of Modern 
Art de Nova York (MoMA). Os principais articuladores dessa fundação foram Nelson 
Rockefeller, Sergio Milliet, Carleton Sprague Smith e Francisco Matarazzo Sobrinho, 
entre outros. 
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A exposição de abertura do MAM foi inaugurada em 08 de marco de 1949 sob 
o nome Do Figurativismo ao Abstracionismo. Como a exposição traria problemáticas 
pouco discutidas no país, houveram palestra do crítico belga Léon Degand para 
situar o público sobre as questões pertinentes relativas à concepção das obras; além 
de instruir um público pouco fluente no assunto, uma das principais preocupações 
dos responsáveis pela curadoria. Aracy Amaral discorre sobre a importância das 
palestras do crítico antecedendo a exposição que traria à tona a arte abstrata ao 
Brasil:  
 
[...] chegaria ao Brasil nessa mesma época e já daria início ao que 
resultou na primeira atividade do museu: uma série de conferências 
realizadas na Biblioteca Municipal, cujo propósito era não apenas divulgar a 
nova instituição, mas também colocar em contato com a arte abstrata. A 
partir de agosto desse ano (1948) foram realizadas palestras " Arte e 
Público", " O que é Arte Não figurativa?", " Picasso sem literatura", e " O que 
é Arte Abstrata?"
59
  
 
 
O diretor da instituição, Léon Degand, além das palestras realizadas na 
Biblioteca Municipal, publica artigos e cede entrevistas sempre com foco na 
importância do público no museu. Para ele existe uma constante necessidade em 
fornecer o ensino da arte moderna, por isso durante a sua gestão fomenta a 
educação dos visitantes por meio de exposições, cursos e palestras. 
A arte/educadora Ana Mae Barbosa argumenta que um dos precursores da 
arte/educação moderna é o Museum of Modern Art de Nova York (MoMA), 
inaugurado em 1929. O grande destaque desse museu na área de arte/educação 
ocorreu depois da Grande Depressão de 1929, com a chegada de Victor D’Ámico no 
MoMA, responsável pelo departamento de educação. Com ideias influenciadas por 
John Dewey, D’Ámico criou propostas educativas inovadoras que pudessem 
contemplar variados públicos, inclusive as classes trabalhadoras que tanto queriam 
se aproximar do espaço museológico, por acreditarem no caráter didático dos 
museus60. Como o MAM-SP surge de uma parceria com o MoMA, a instituição 
estadunidense insiste que o museu crie canais para instruir as classes populares e 
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iniciá-las na arte moderna, da mesma forma que ela procura estruturar as suas 
propostas educativas nos Estados Unidos. Por isso, em seus estatutos originais 
essas ideias seguem as expectativas dos dirigentes do MoMA, conforme podemos 
ver abaixo: 
 
 
O "Museu de Arte Moderna de São Paulo", consoante seus estatutos 
originais, tinha os objetivos: "adquirir, conservar, exibir e transmitir à 
posterioridade obras da arte moderna do Brasil e do estrangeiro; incentivar 
o gosto artístico do público, por todas as maneiras que forem julgadas 
convenientes, no campo da plástica, da música, da literatura e da arte em 
geral, oferecendo a seus sócios e membros a possibilidade de receber, 
gratuitamente ou com descontos, todos os serviços organizados da 
Associação" - em condições a serem estabelecidas pelo Regulamento 
Interno.
61
  
 
 
O MAM inspira-se no projeto museológico do MoMA, logo, a principal 
concepção é ser um museu vivo-dinâmico. Por isso, em “sua sede dispunha de 
salas de exposição, bar, biblioteca, filmoteca. Além da difusão das artes visuais, 
propagava a arquitetura, o cinema, o folclore, a fotografia, as artes gráficas e a 
música. Em sua sede eram oferecidos cursos teóricos e práticos, palestras e 
debates.”62 O musicólogo, crítico de arte e literato Mário de Andrade já havia dito em 
cartas que trocava com seu amigo Paulo Duarte da necessidade de museus-vivos, 
conforme podemos ver abaixo: 
 
 
[...] de enorme e imediata necessidade [...] a organização de museus. 
Mas, pelo amor de Deus! Museus à moderna, museus vivos, que sejam um 
ensinamento ativo, que ponham realmente toda a população do Estado de 
sobreaviso contra o vandalismo e o extermínio. Os museus municipais me 
parecem imprescindíveis. Não Museus especializados que só competem às 
grandes cidades e são, devem ser protegidos por fortes verbas dos 
governos estaduais. Aliás, estes museus especializados devem ser móveis, 
viageiros como começam agora na França. [...] Mas não se esqueça, Paulo 
Duarte, de legislar que nesses museus municipais, como em quaisquer 
outros, haverá visitas obrigatórias, em dia de trabalho, de operário, 
estudantes, crianças, etc. Visitas vivas, sem conferências de horas, mas 
acompanhadas de explicador inteligente. Sem isso não haverá museus, 
mas cemitérios.  Sem isso, sem o auxílio do povo, esclarecido, jamais 
conseguiremos nada de permanente eficaz contra vandalismo e 
extermínios.
63
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Para Mário de Andrade o museu deveria ser um espaço de troca e interação 
humana de diversas classes sociais. Com atividades que não fossem maçantes, 
mas prazerosas, por que o ato de educar é algo estritamente humano e afetivo. Por 
afeto, aprendemos a usar a matemática, a ver as nuanças no espaço. Aprendemos 
a respeitar a física, a química e buscar as perguntas na biologia. O espaço 
museológico não é sacro, é mágico. Naquele lugar as crianças, os idosos e adultos 
viajam por imagens e criam os seus próprios repertórios, e o educador é a chave 
humana no encontro dos afetos. O toque e o olhar humano são únicos. 
Insubstituíveis! Na arte, o lúdico e a teoria trilham lado a lado, porque ela nos 
permite usar toda a nossa força criativa.  
Para a pesquisadora Ana Paula Chaves, o termo “vivo” foi muito utilizado para 
ser um contraponto aos museus tradicionais que geralmente eram vistos como 
relicários para conservar e contemplar. Segundo a autora, justifica-se “a construção 
de um museu dinâmico que apostasse na arte, na missão educativa e nas novas 
gerações de artistas e futuros colaboradores de um projeto de cidade e país rumo à 
desejada e definitiva modernização.”64 
A missão do Museu de Arte Moderna de São Paulo era educar o grande 
público através de uma formação global dos indivíduos, por meio dos conceitos de 
arte, literatura, cinema, fotografia, teatro. Essa ideologia norteia as atividades 
programadas da instituição, como a Escola de Artesanato (1952), que no primeiro 
momento contava com cursos de cerâmica, gravura e desenho. O artista plástico 
Lívio Abramo foi um dos professores da Escola de Artesanto do MAM e comenta da 
seguinte maneira sobre as atividades: 
 
[...] formação de elementos artesanal, profissional e artisticamente 
capazes de, amanhã, influírem, por sua vez, sobre novos círculos de 
pessoas interessadas, ampliando cada vez mais a área de influência 
cultural do Museu de Arte Moderna.
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Na Escola de Artesanato havia algumas disciplinas obrigatórias, como a de 
História da Arte. A disciplina era lecionada por Wolfgang Pfeiffer, diretor técnico do 
MAM. Pfeiffer detinha uma grande coleção de slides de obras de diversos períodos 
artísticos para permitir o contato dos alunos com as grandes manifestações 
artísticas. A museóloga Maria Cecília Lourenço comenta da seguinte forma sobre a 
importância das propostas educativas: 
 
[...] o papel do museu formador do público, assim ampliando os 
envolvidos com o moderno. Para tanto, incide em dois pontos fundamentais: 
educação e exposições. A existência de um corpo técnico fica restrita aos 
críticos na direção e professores para conferências e cursos. [...] com tais 
preocupações, em dez anos (1948-1958) realiza quase cem conferências, 
cursos sistemáticos de história da arte com projeções, o que era uma 
novidade, realizados entre 1953 e 1958.
66
  
 
 
A Escola de Artesanato, apesar da sua envergadura sobre grandes 
infortúnios67, em meados de 1954 fica fechada brevemente por problemas 
financeiros. Os mesmos problemas persistem e, após oito anos, a Escola acaba 
encerrando as suas atividades.  
Em 1962, Cicillo Matarazzo, um dos fundadores do do Museu de Arte 
Moderna, repassa o acervo do Museu para a Universidade de São Paulo. A situação 
cria um mal estar e alguns simpatizantes da instituição tentam reerguer a mesma. 
Até o esvaziamento do acervo, em 1963, o MAM ofereceu 19 cursos, dentre 
eles os cursos para a preparação de monitores da Bienal. Entre 1953 e 1961, 
Pfeiffer firmou-se professor de História da Arte do MAM, cuja permanência e 
frequentação se destacam perante os outros cursos ofertados pelo museu68. Em 
1995, a empresária Milú Villela assume a presidência do MAM. Segundo a 
pesquisadora Regina Pinheiro Penteado Teixeira, após um levantamento das 
condições físicas e profissionais da instituição e ao constatar os pontos em 
destaque, resolve-se priorizar a parte educativa do MAM.  
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O setor educativo é criado em 1996, composto por 3 áreas de serviço: 
monitoria, cursos e ateliê de arte. Sendo que em 1998, o educativo é reformulado e 
os artistas Vera Barros e Carlos Barmak propõem um trabalho multidisciplinar que 
permitiu um aumento significativo de fruição do museu, principalmente o escolar.69 
Em 2002, o Programa Igual Diferente foi criado, para atender os visitantes 
que possuíssem alguma necessidade especial.  Segundo Teixeira: "A proposta é 
orientar e estimular a produção e apreciação da arte para perfis específicos de 
público, de forma que estes procurem o museu de forma autônoma”70. Para tornar o 
projeto mais consistente realizou parcerias com instituições e com órgãos de saúde 
e educação especial. 
Além disso, em 2003 - 2006, realiza parcerias com a Fundação de 
Desenvolvimento educacional (FDE), com o programa Encontros com arte, projeto 
que tinha como principal objetivo a formação continuada de professores do Ensino 
Médio, de modo que se apropriassem do repertório visual e crítico, para assim criar 
estratégia de ensino a partir da apreciação estética, de sua área de atuação na 
escola.71 
O MAM possui um histórico estreito com as escolas, sejam privadas ou 
públicas. Ao longo dos anos firmou diversas parcerias de modo a possibilitar 
apreciação estética e crítica perante o seu acervo. Além de propor visitas aos 
estudantes, preocupa-se com a formação desses professores, uma vez que 
compreendem que o Museu e suas obras podem possibilitar um desenvolvimento 
crítico e sensível muito significativo quando empregado ao seu contexto social, 
histórico e artístico.  
Atualmente o museu desenvolve as seguintes atividades: cursos voltados 
para diversas áreas dos conhecimentos, como artes visuais, fotografia, 
acessibilidade, literatura e filosofia. 
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2.3  MUSEU DE ARTE CONTEMPORÂNEA DA UNIVERSIDADE DE SÃO 
PAULO – MAC/USP 
 
O Museu de Arte Contemporânea de São Paulo é um museu universitário que 
foi inaugurado em 08 de abril de 1963. A sua criação causou frisson na sociedade 
paulista, já que parte de seu acervo pertencia ao MAM/SP, uma vez que Cicillo 
Matarazzo insatisfeito com os caminhos do MAM, comunica em assembleia a sua 
dissolução e consequentemente a doação de suas obras. A pesquisadora Elisa de 
Noronha Nascimento72 comenta que cerca de 1700 peças foram repassadas de uma 
instituição para outra, além dessa doação, o museu recebeu um ano antes, em 
1962, a doação da Coleção de Francisco Matarazzo Sobrinho e de sua esposa 
Yolanda Penteado. 
O primeiro diretor do MAC foi o Professor de História da Arte Walter Zanini, 
recém chegado da Europa e eufórico por colocar em prática diversas concepções 
vistas em suas viagens. Uma das ideias centrais que permeia o entender de Zanini é 
tornar o museu um espaço dinâmico, tornar o acervo mais democrático, no sentido 
de fazê-lo circular fomentando um público interessado em artes que estava fora do 
grande centro de São Paulo. 
A agenda do museu era composta por duas vertentes: a primeira de ser um 
lugar de fluxo, no qual artistas jovens pouco conhecidos tinham um espaço para 
exposição e reflexão sobre arte. Deve-se lembrar que durante a ditadura militar o 
MAC foi um refúgio para estes artistas realizarem críticas contundentes e 
necessárias ao contexto político da época.73 A segunda baseia-se na proposta de 
circular com obras do acervo por cidades e estados para difundir o acervo no 
cenário nacional. A ousadia era tamanha que obras de Picasso, Tarsila do Amaral, 
entre outras viajavam em uma kombi, a qual havia sido comprada para este fim, 
além disso existia uma preocupação em mediar e contextualizar estas obras, para 
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solucionar esta questão propõe-se cursos de História da Arte para criar um 
repertório visual das obras expostas. 
Segundo Dária o projeto era importante por tornar público e descentralizar o 
acervo do MAC e também divulgar a arte emergente, com artistas como Evandro 
Carlos jardim que expôs em boa parte do Brasil por meio do projeto. As exposições 
itinerantes também almejavam sair do eixo Rio-SP. O projeto durou de 1963 a 1970, 
tendo uma grande aceitação por parte do público, realizou diversas incursões ao 
interior de São Paulo, com a kombi dirigida pelo senhor Ironi. Mas também 
conseguiu apoio de outras instituições para expor em outros estados, como 
podemos ver abaixo: 
 
 
Entre suas edições mais ressonantes está “50 Obras do Acervo”, 
realizada em 1966. A receptividade foi particularmente expressiva, pois 
cerca de quinze mil pessoas foram visitá-la no Museu de Arte da Prefeitura 
de Belo Horizonte. Dali seguiu para o Museu de Arte do Rio Grande do Sul, 
em Porto Alegre, e depois para a Biblioteca Pública do Paraná, em Curitiba. 
Compunha-se das obras mais significativas do museu, com vinte obras de 
artistas internacionais, entre os quais Kandinsky, Léger, Boccioni, Chagall, 
Max Ernst, Carrá, Severini; e trinta de artistas brasileiros, passando por 
Anita Malfatti, Tarsila do Amaral, Di Cavalcanti, Portinari, De Fiori, Volpi; até 
os que despontaram nos anos de 1960, como Tomoshigue Kusuno, Donato 
Ferrari e Antônio Dias. Preparou-se um catálogo especial com texto e 
ilustrações de todas as obras.
74
   
 
 
Zanini também propunha o "Trem da arte", que seria realizada em parceria 
com a Companhia Paulista de Estradas de Ferro. A ideia era levar o acervo do MAC 
e mostras temporárias para outras cidades do estado de São Paulo, por meio de 
exposições sobre os trilhos do trem em toda a malha ferroviária brasileira. De acordo 
com Jaremtchuk:  
 
Era uma referência direta ao kino-trem de Alexander Medvedkin, que 
equipou vagões de trem para produzir e projetar curta-metragens, cine-
jornais,filmes didáticos e propagandas políticas, na União Soviética, entre 
1931 e 1933. O lema dos kino-trens era “Hoje filmamos. Amanhã 
exibimos”.
75
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A arquiteta Lina Bo Bardi ficou encarregada de realizar adaptações de vagões 
de carga em salas de exposições. Dária Jaremtchuk comenta que no projeto tinha 
"[...] depósito para o acondicionamento das obras quando o trem tivesse viajando, 
compartimento com cama para a permanência de uma guarda, armários e 
banheiro”76 Apesar do projeto de Lina Bo Bardi estar completo, a iniciativa acabou 
não ocorrendo. A companhia ferroviária não quis entrar com a verba necessária para 
as mudanças nos vagões e o conselho do Museu também não concordava muito. 
Dária Jaremtchuk acredita que:  
 
Talvez para muitos dos conselheiros fosse inconcebível imaginar 
Picasso, Matisse, Modigliani sujeitos ao chacoalhar interminável e trivial de 
um trem de carga. A ousadia do projeto também se enfrentava com o 
permanente desinteresse em se expandir as artes para além dos canais 
tradicionais de circulação na sociedade.
77
 p. 22 
 
 
A instituição, sob o comando de Zanini, teve um papel fundamental em 
divulgar o acervo e de fomentar a formação de um público não especializado. Desde 
a virada moderna os artistas e seus seguidores almejavam tornar a arte moderna 
dinâmica e para todos. Os museus não deveriam ser mais recintos de 
contemplação, tampouco um lugar sacro. Ao contrário dessas ideias o conceito era 
torná-los propulsores de mudança, espaços de crítica, reflexão, a fruição deveria ser 
um deleite aos sentidos, dando-lhe condições básicas de construir suas próprias 
narrativas. No “Museu do Zanini” as ideias modernas foram executadas na medida 
do possível, com um projeto consistente e diversas atividades sendo 
executadas[GYS18], a instituição que surgiria da noite para o dia tinha ao seu dispor: 
 
[...] uma agenda qualitativa e quantitativamente consistente, aspecto 
relevante se consideradas suas então acanhadas dimensões, a instituição 
se transformou em um agente crítico no ainda incipiente sistema das artes 
do país. Organizavam-se exposições temporárias, mostras a partir do 
acervo, atividades para jovens artistas, exibições de música, de grupos de 
expressões corporais e de dança, ciclos de cinema, palestras, debates, 
cursos de história da arte, além de mostras itinerantes levadas à inúmeras 
cidades brasileiras. Para além disso, implementaram-se projetos de 
aproximação com espaços artísticos e culturais de outros estados do país e, 
posteriormente, também com instituições estrangeiras.
78
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O MAC transformou-se com a gestão de Zanini em um polo da arte 
emergente e de educação. Por estar preocupado desde o início com a mediação e a 
formação de seu público, Dária Jaremtchuk, que trabalhou um período com Zanini, 
comenta que se editava catálogos e ao lado das imagens haviam textos para dar 
subsídios para os frequentadores. Naquele momento, as resoluções para mediar a 
obra eram as mais eficazes. O fato de ter tido tal preocupação em um momento que 
a arte/educação não era debatida no cenário nacional é um indício muito claro da 
preocupação do diretor. Em 1978, a reitoria da Universidade de São Paulo afasta o 
Professor Walter Zanini do seu cargo no museu, com a sua saída o historiador da 
arte alemão Wolfgang Pfeiffer torna-se o diretor, sob a sua gestão um dos conceitos 
marcantes era “dedicar-se ao acervo, afastando-se da concepção de museu 
laboratório criada pelo antecessor.”79  
O Museu de Arte Contemporânea da Universidade de São Paulo (MAC – 
USP) implanta o setor de Arte-Educação em 1985 sob a gestão de Aracy de Amaral 
e coordenação de Martin Grossmann. Este setor estava apoiado em duas vias: a 
primeira seria a fruição pelo espaço expositivo e a segunda de prática no ateliê.80  
Em 1987, Ana Mae Barbosa toma posse da direção, colocando em prática a 
Abordagem Triangular, fundamentada na linha teórica denominada Discipline-Based 
Art Education (DBAE). Esta linha foi amplamente difundida por diversos países e no 
Brasil ela é adaptada devido à formação dos arte-educadores. Originalmente o 
DBAE tem quatro pilares: a produção, a crítica, a estética e a História da Arte. No 
caso brasileiro, unem-se às instâncias da crítica e da estética, e propõe a leitura de 
imagens, respaldando a Abordagem Triangular pela História da Arte, o fazer artístico 
e a leitura da Obra de Arte. Essa alteração é realizada pelo fato dos cursos de 
licenciatura em educação artística, ao serem criados em 1973, possuírem um 
currículo mínimo e com pretensões de formar em 2 anos, impossibilitando um 
aprofundamento de ir além do espontaneísmo e da auto expressão.81  
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Sob a gestão de Ana Mae Barbosa ocorre uma reestruturação. A equipe de 
arte/educadores passou por um processo de embasamento teórico para aprofundar 
a metodologia de trabalho, a formação baseava-se na História da Arte, crítica de arte 
e fazer artístico, além de cursos organizados por professores de outros países, 
como John Swift, Annie Smith, David Thistlewood, Robert Ott e Brent Wilson. Para 
Barbosa as formações dos arte/educadores possibilitavam que a equipe se tornasse 
flexível a ponto de ensinar História da Arte durante os trabalhos no ateliê. Ao longo 
do processo inseriam-se parâmetros históricos que poderiam ser incorporados à 
prática artística, mas ao mesmo tempo instigava-se a leitura e significação do que 
estava sendo realizado. 
Durante o período que esteve à frente do Museu de Arte Contemporânea, 
Ana Mae Barbosa utilizou-se da Abordagem triangular para mediar as relações entre 
obra e público, além de propor atividades para grupos esquecidos do museu, como 
os seus próprios funcionários. Para isso, organizou um curso de formação para os 
seguranças do museu para que compreendessem a importância de proteger as 
obras, mas também para criar o interesse por apreciá-las esteticamente. 
Outro projeto desenvolvido era a parceria com escolas da periferia, onde os 
educadores levavam reproduções de obras do museu para serem expostas na 
escola durante um mês. Depois escolhiam uma sala e discutiam, falavam um pouco 
do contexto histórico da obra, realizavam leitura das imagens, faziam comparações 
com imagens já vistas pelos alunos e incitavam a reflexão sobre o que estava sendo 
exposto. O desfecho da atividade se dava com uma exposição ao museu para ver 
de perto os trabalhos originais. No fim da visita à exposição, os estudantes eram 
convidados a irem ao ateliê para ter o momento de criação e de reação às ideias 
elencadas durante a visitação. 
O MAC-USP é uma instituição vinculada à universidade, logo, existe desde a 
sua concepção o desenvolvimento de quatro linhas de trabalho: “a exposição do seu 
acervo; a integração do Museu à Universidade; o estudo científico da sua coleção, 
da sua história, resultando em exposições e publicações; e o envolvimento do 
público nas suas atividades.”82 Para além disso, em seu regimento geral da 
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universidade, o museu tem como[DD19]: “Sua principal missão é a promoção de ações 
educativas, fundamentadas no respeito à diversidade cultural e na participação 
comunitária.”83 Atualmente o educativo da instituição possui várias linhas de atuação 
como o Acervo:[DD20] roteiros de visitas; Arte mais perto; Histórias de arte para 
crianças[DD21]: encontro entre livros e obras; Interar-te - Famílias no Museu; Lazer 
com arte para a terceira idade; MEL - Museu, educação e o Lúdico; Poéticas visuais 
em interação, Ver e ler - Programa educativo para jovens e adultos iletrados no 
MAC; e o Inclusão Socioeducativa e Cultural Viva Arte[DD22]![GYS23] 
2.4 MUSEU LASAR SEGALL  
 
O pintor, escultor e gravurista Lasar Segall sempre teve um grande apreço 
por manter suas obras juntas em seu ateliê desde a sua mudança para o Brasil. 
Afinal, não havia necessidade de se desvincular de seu trabalho. Como seu filho 
Maurício Segall relata, a fase brasileira era muito bem quista pelo artista. 
Após a morte de Lasar Segall, em 1957, sua esposa e escritora Jenny Klabin 
dedica-se em reunir as demais obras de seu esposo. Realiza então algumas 
incursões à Alemanha, onde recupera obras tidas como perdidas. Do seu retorno ao 
Brasil, começa uma campanha para dar visibilidade nacional e internacional a 
Segall, dessas negociações surge a ideia de criar um museu monográfico, dado o 
volume de obras do artista em posse da família. As articulações de Jenny Klabin 
culminam na inauguração do Museu Lasar Segall em setembro de 1967, meses 
após o seu falecimento.  
A proposta da instituição sempre esteve atrelada com a ideia de ser um 
espaço democrático e educativo, tendo, desde o seu início, a preocupação de se 
relacionar com o seu entorno e com questões sociais. O filho de Lasar Segall e ex-
diretor do museu, Maurício Segall, comenta da seguinte maneira sobre a função 
social da instituição: 
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Havia, ainda, a consciência de que a localização geográfica do Museu em 
bairro de classe média, fronteiriço de bairros operários, deveria levar a uma 
preocupação de atrair públicos completamente marginalizados das 
manifestações culturais da cidade, não se comprazendo em ser 
simplesmente mais uma instituição cultural a serviço da pequena parcela 
privilegiada da população já provida culturalmente.
84
  
 
A postura de Maurício Segall frente à necessidade de criar novos públicos 
pode ser tida como pioneira, tendo-se em vista o contexto histórico da ditadura e que 
naquele momento tais ideias eram pouco discutidas. Cabe dizer que a instituição 
sempre teve um viés político voltado para práticas educativas. Afinal, tornou-se um 
dos poucos espaços de diálogo para estudantes, sindicalistas do ABC e públicos de 
várias camadas sociais no início dos anos 70, possibilitando um contato com a 
cinematografia soviética em tempos que isso era considerado subversivo, além de 
promover cursos e oficinas.85  
As diretrizes que norteavam a proposta do museu eram basicamente duas, 
conforme podemos ver abaixo: 
 
Em resumo, no momento de sua criação a nova instituição continha em 
seu bojo, implícita ou explicitamente, dois objetivos fundamentais: a) a 
conservação e a divulgação da obra de Lasar Segall e b) a solidificação de 
uma instituição museológica diferenciada, na qual conviveriam, de um lado, 
diversas atividades expositivas para a contemplação dos frequentadores e, 
de outro, atividades participativas, em que os frequentadores seriam 
agentes ativos no processo criativo. Tudo isso teve, a nosso ver, um papel 
pioneiro e experimental no universo museológico brasileiro.
86
  
 
  
A historiadora Maria Lúcia Alexandrino Segall descreve o Museu Lasar Segall 
como um espaço que “desempenhava o papel de instituição de resistência pelo 
simples fato de permitir que pessoas escapassem momentaneamente à ditadura dos 
meios de comunicação de massa então totalmente submetidos às vontades dos 
donos do poder”.87 A arte-educadora e ex-diretora da instituição Denise Grinspum 
argumenta que desde a sua criação “tinha o objetivo de ser um museu vivo, não 
apenas o guardião da obra de seu patrono, mas um lugar onde houvesse uma 
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grande ênfase no caráter participativo e educativo”.88  No entanto, somente em 
1985, a partir das discussões e consciência da prática museológica é que se 
organiza a Área de Ação Educativa sob a coordenação de Denise Grinspum, a qual 
ficou por cerca de 15 anos no museu. 
Desde a implantação da Divisão de Ação Educativa, o principal objetivo era 
mediar e propor uma dinâmica que propiciasse uma relação de proximidade entre o 
público e as obras. Estimula-se ações educativas que visam um aprendizado global 
por parte do visitante. O diálogo da instituição com as escolas sempre esteve 
presente em sua prática.  
Em 1986, ocorreu a primeira exposição realizada pela Divisão Educativa em 
parceria com escolas públicas e particulares, sendo intitulada como A criança vê 
Segall. A proposta se baseava em propor uma experiência a partir das obras. Como 
forma de concluir esta visitação os alunos criavam seus próprios trabalhos, tendo 
como base as suas vivências e ressignificações do que havia sido visto. A segunda 
exposição (1989), chamou-se Retratos de Emigrantes, trabalho realizado com um 
grupo de imigrantes judeus que residiam no Lar dos Velhos da Sociedade Religiosa 
Beneficente Israelita de São Paulo.89  
O Museu Lasar Segall esteve sempre atrelado à ideia de ter uma atividade 
criativa, após o contato com as exposições, geralmente ocorre uma atividade de livre 
expressão. No entanto, chega um momento em que o ato apenas de criar não é 
suficiente para qualificar aquela atividade. Maurício Segall90 argumenta que a 
liberdade só é conquistada se for acompanhada de conhecimento, por isso a 
instituição esforça-se em criar um espaço de diálogo com as áreas que compõe o 
museu, como museologia, ação educativa, biblioteca, entre outros. Caso contrário, o 
museu Vivo (com “V” maiúsculo mesmo) que procura ser um espaço de diálogo e 
repleto de atividades criativas que possibilitem um olhar crítico e consciente sobre o 
mundo, será apenas mais um lugar de passagem. O ex-diretor do museu, assim 
como seu pai, acredita que quando se criam estímulos, o ser humano pode se tornar 
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um artista em potencial ou acima disso, saindo do estado de alienação imposto por 
uma sociedade capitalista, conforme podemos ver abaixo: 
 
O museu Lasar Segall parte da constatação de que todo ser humano é 
um artista (criador) potencial, mais ou menos talentoso, mas que, a imensa 
maioria, vê suas potencialidades criativas alienadas, embotadas, 
bloqueadas, massificadas e padronizadas por uma série de motivos de 
sobejo conhecidos, e que assim, na melhor das hipóteses, se constitui em 
espectadora ultrapassiva e meramente "literata" e "insensível" (na maioria 
das vezes manipulada pelos meios de difusão de massas) dos produtos 
culturais. Acresce aquela parcela desta maioria que se torna "consumidora" 
das manifestações culturais de ponta, geralmente estimulada por uma 
estrutura de mercado própria das sociedades de consumo de massa, sem 
no entanto engajar realmente sua sensibilidade neste tráfego. Existe 
também aquela minoria que, por circunstâncias bastante peculiares, 
mantém viva a manifestação de sua sensibilidade sem no entanto exercer 
ativamente sua criatividade, constituindo-se assim em "consumidora", 
diferenciada e "sensível", é verdade, mas não "ativa" - os iniciados - do 
fenômeno cultural, face à maioria dos consumidores culturais passivos e 
massificados.
91
  
 
 
 
O museu também é um dos pioneiros na preocupação didática, Segall92 
argumenta que desde o início da instituição no saguão de entrada havia painéis 
sobre a história da arte expostos, além das primeiras visitas realizadas com os 
grupos.  A relação do educativo com a história da arte seria retomada em 1994, com 
o Projeto Arte na Escola (PAE) fruto de uma parceria entre universidades.93 
O PAE foi uma rede nacional que implantava polos em diversas universidades 
do país, inclusive no museu. Segundo Grinspum94,  no início o projeto assume a 
Proposta Triangular como seu principal referencial teórico do país e inclusive no 
museu[DD24]. A organização de cursos de capacitação, grupos de estudo e 
publicações sobre o ensino da arte são um dos focos do PAE, tendo como objetivo a 
difusão a nível nacional. Com o passar do tempo os polos de todo o país 
acrescentaram outras metodologias de ensino em arte. 
Na tese de doutorado de Denise Grinspum, o conceito de educação para o 
patrimônio é entendido como “formas de mediação” que possibilitam a um público 
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diversificado a ressignificação e interpretação dos objetos do museus, seja da 
exposição ou da arquitetura, e “atribuindo-lhes os mais diversos sentidos, 
estimulando-os a exercer a cidadania e a responsabilidade social de compartilhar, 
preservar e valorizar patrimônios com excelência e igualdade”.95 Nesse contexto,  
surge o Programa de Educação para o Patrimônio com dois projetos sendo 
desenvolvidos: o Arte em família - sábados no Museu Lasar Segall e o de 
Atendimento ao Público de Escolas. 
O  Arte em família - sábados no Museu Lasar Segall era um programa de 
visitas à exposição Lasar Segall, construção e Poética de uma obra, sendo voltado 
para as famílias terem uma experiência cultural. O projeto ocorria no quarto sábado 
de cada mês e era oferecido para as famílias desfrutarem de uma experiência 
cultural em seus momentos de lazer. A partir de grupos, eles podiam interagir com 
as obras e com jogos, discutindo as principais características de cada obra; e, por 
fim, a atividade terminava no ateliê-galpão, transpondo para o fazer artístico as 
ideias que haviam sido instigadas durante a exposição.  
A segunda via do projeto, o Atendimento ao Público, possui dois momentos. 
No primeiro são atendidos o público com agendamento prévio e algumas visitas 
espontâneas. No segundo momento algumas escolas foram convidadas a participar 
de um projeto ao longo do ano de 2000, sendo uma escola infantil, três de ensino 
fundamental e uma de ensino médio.[DD25] Segundo Grinspum, no projeto os 
professores “são coautores da seleção dos conteúdos dos roteiros e fundamentais 
na preparação do trabalho em sala de aula.”96 Para tanto, existe uma série de 
seminários e reuniões entre professores e a equipe do museu para pensar como 
poderia funcionar de forma articulada a parceria. A partir disso, a troca de 
informações e o diálogo constante vão construir o roteiro de visitação da classe, o 
professor terá que dispor de um tempo para preparar e propor reflexões aos seus 
estudantes, para que no momento de visitação haja um encontro produtivo e 
enriquecedor, tanto para os visitantes, professores, como os educadores. Entende-
se que o professor muitas vezes não tem uma formação ou sequer o hábito de ir ao 
museu, por isso é importante essa troca de experiências e assim formar novos 
públicos. 
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Nos últimos anos, o Museu Lasar Segall tem sido um dos espaços de reflexão 
sobre a arte/educação e a educação para o patrimônio, alguns seminários como: III 
Encontro de Educadores, realizado em 15 de maio de 2014, em parceria com a 
Fundação Bienal e o I Seminário bebês no Museu, realizado em parceria com a 
Casa das Rosas em agosto de 2014, foram organizados pela instituição e 
repercutiram de maneira positiva. Além disso, em 2012 foram desenvolvidas 
atividades especiais para o público infantil, inclusive para bebês. A iniciativa foi 
destaque, já que mostrou que o espaço museal pode ser um lugar de interação e 
aprendizado para as crianças desde muito pequenas. O projeto angariou alguns 
prêmios como: do Comitê para Educação e Ação Cultural (Ceca) e do[DD26] Conselho 
Internacional de Museus (ICOM), o prêmio Melhor Prática (Best Practice Award).97 
Atualmente a Ação Educativa baseia-se no campo teórico do filósofo Jacques 
Rancière, com a obra A Partilha do Sensível, e o filósofo e pedagogo Ivan Illich, com 
o livro Sociedade sem escolas. Para Ranciére, a partilha do sensível pode ser 
denominada quando existe algo que é comum no ato de partilhar, e outra parte é 
deixada de forma exclusiva. Essa outra parte que não participa da partilha, nos 
revela que no sistema de evidências sensíveis, ao mesmo tempo, há a existência de 
um comum e dos recortes que nele definem lugares e partes respectivas. Logo, se 
analisarmos no contexto de um educativo, podemos dizer que a instituição como 
parte exclusiva, para um público seleto e com hábitos culturais já alicerçados, 
procura criar estratégias pedagógicas de partilhar esse patrimônio cultural, já que o 
discurso imagético também é político e enriquece as experiências sociais e políticas 
do visitante. Sendo assim, um discurso que poderia ser dominante é entendido como 
um bem comum para a sociedade, para que a forma exclusiva também faça parte da 
partilha do sensível. 
O filósofo vienense Illich, a partir de sua análise do sistema educacional 
estadunidense e latino-americano, aponta-nos que a escola não deveria ser um 
espaço educativo, para ele o ato de educar poderia ser concebido em outros 
ambientes, a partir de experiências comuns e sem a necessidade de adentrar ao 
espaço escolar institucionalizado, o qual considera ineficaz por ser mais um 
confinamento onde os estudantes acabam não compreendendo as necessidades 
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curriculares. Todavia, considera que os museus podem ser um desses espaços de 
troca de conhecimento, seja a partir de exposições itinerantes ou de temas que 
tragam a possiblidade de aprendizagem por meio de habilidades intrínsecas a esse 
grupo. 
Durante o percurso histórico da Ação Educativa do Museu Lasar Segall, 
percebe-se que as idealizações de um de seus fundadores ainda norteiam as 
diretrizes da instituição. Para Maurício Segall:  
 
O conceito básico que informa a atividade do Museu Lasar Segall é de que 
um Museu não pode se constituir nem num "sárcófago" e nem num depósito 
de luxo de obras de arte e de cultura, por mais sofisticado e "moderno" que 
seja, mas que deve conseguir aliar à sua função de "expositor" e 
"apresentador" de produtos reconhecidos e institucionalizados da cultura, 
aquela de propiciar o desenvolvimento do potencial criativo de cada um dos 
visitantes.
98
 
 
 
Os arte/educadores do Museu Lasar Segall estão criando grupos de estudos 
para trocar saberes e experiências, de modo a tornar o museu um espaço Vivo, ativo 
e potente na construção de cidadãos e cidadãs capazes de entender que o código 
dominante não deve ser usufruído por eles, para que assim a sociedade possa 
partilhar de forma eficaz e democrática os seus bens culturais. 
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3 ENTREVISTAS COM ARTE/EDUCADORES DAS INSTITUIÇÕES ANALISADAS. 
 
 
 
Neste capítulo, analisaremos as nove entrevistas99 realizadas com 
arte/educadores das quatro instituições pesquisadas. Primeiramente, gostaríamos 
de apontar as dificuldades encontradas para compor esta parte final e imprescindível 
do trabalho. Sabe-se que vivemos momentos difíceis na sociedade brasileira. São 
situações políticas e econômicas que nos colocam em um estado de exceção. O 
setor da cultura foi amplamente atacado desde o golpe político em nosso país, com 
cortes abruptos nos investimentos e a quase extinção do Ministério da Cultura. 
Acredita-se que talvez estes fatores tenham interferido indiretamente ou diretamente 
na resposta das instituições em dispor seus educadores para participarem de um 
questionário de apenas oito questões. 
Antes de analisarmos os dados coletados precisamos definir alguns termos que 
estão sendo mensurados no contexto desta pesquisa, por exemplo quando nos 
referimos sobre o ofício de arte/educador. No histórico da arte/educação no Brasil, o 
educador recebeu nomeações ao longo dos anos: tira dúvidas, monitor, mediador, 
educador e arte/educador. No contexto desta pesquisa escolhemos o termo 
arte/educador que foi cunhado na literatura especializada por Ana Mae Barbosa. 
Entende-se o arte/educador como aquele que media as relações entre o público e a 
instituição, ela sendo composta[GYS27] por obras, textos e cursos.  A função primordial 
do arte/educador  é criar uma comunicação que permita o entendimento e 
aproximação de diferentes grupos com as instituições culturais, além de dinamizar e 
instigar o pensamento crítico dos visitantes por meio de indagações e  propostas 
educativas[GYS28]. 
Com base nesta contextualização sobre o que entendemos do arte/educador, 
comentaremos sobre a proposta inicial da presente pesquisa que era realizar 
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entrevistas presenciais, contudo a única instituição que conseguimos realizar a 
entrevista pessoalmente foi com o Museu de Arte Moderna de São Paulo. Uma das 
instituições deixou claro que não poderia permitir que os educadores participassem 
das entrevistas, argumentando que grupos deixariam de ser atendidos. 
Compreendemos as razões e, para contornar a situação, optamos por realizar um 
questionário online na plataforma Google. Apesar disso, entendemos que as 
instituições museológicas que se comprometem com a educação e a formação de 
público devem estar abertas a participar de pesquisas que possam auxiliar no seu 
processo educacional. 
Depois de realizarmos as entrevistas com os arte/educadores e com os dados 
coletados, propomo-nos a uma análise crítica das possíveis relações estabelecidas 
entre a História da Arte e a arte/educação nos museus pesquisados. 
No questionário enviado aos arte/educadores estavam dispostas as seguintes 
questões: 
 
1. Qual é a sua formação acadêmica? 
2. Teve alguma disciplina na graduação sobre História da Arte? Como era? 
3. Há quantos anos atua na área educativa? 
4. Em qual instituição trabalha atualmente? 
5. A partir de suas vivências, seja na graduação ou na área educativa. De 
que maneira a História da Arte estaria presente na sua prática educativa e 
como a definiria? 
6. Acredita que a História da Arte está inserida no processo educativo do 
museu? Se sim, como? 
7. Durante o processo de mediação faz uso de comparações formais de 
obras ou dados biográficos dos artistas? 
8. A leitura de imagens geralmente é realizada durante o processo de 
mediação. Podemos dizer que é um ponto de destaque no processo 
educativo? Como aborda essa questão?
100
 
 
 
No grupo dos nove arte/educadores a formação é ampla, sendo composta 
por: um graduado em administração de empresas, um psicólogo, três graduados em 
artes visuais, um em história, um especialista em educação e um formado em 
ciências sociais. Em suas experiências universitárias nem todos puderam ter contato 
com disciplinas que introduzissem conceitos básicos da História da Arte, sendo que 
dos nove educadores, apenas sete101 tiveram algum contato com a História da Arte 
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durante o processo de formação universitário. Aparentemente existe uma 
predominância por ensinar a História da Arte por um viés cronológico, a partir de 
temas e períodos artísticos,  conforme os comentários dos educadores:  3,  5,  7 e 8 
.  
 
Educador 3 
Sim. Tive durante os três anos da faculdade. As aulas eram assim: o 
professor discursava sobre o tema/período do dia e apresentava imagens 
correspondentes. A cada bimestre tínhamos prova dissertativa.
102
 
 
Educador 5 
Sim, em todos os semestres. Os conteúdos da disciplina eram muito 
voltados à História da Arte Europeia. Praticamente tive um ano de Arte 
Brasileira e na maioria das aulas tinham esquema de seminários. 
103
 
 
Educador 7 
Sim. Ela ocorreu de forma tradicional, da pré-história à 
contemporaneidade.
104
 
 
Educador 8 
Tive História da Arte I, II e III e História da Arte Brasileira. Era uma das 
disciplinas fundamentais do curso, com professores que tinham uma grande 
dedicação ao curso e à formação dos estudantes. Creio que havia uma 
grande preocupação em formar repertório artístico cultural e também dar 
subsídios teóricos e metodológicos para pesquisas historiográficas.
105
 
 
 
No contexto do século XIX, ocorre uma grande exaltação da importância da 
História da Arte, seja no sentido de educar e desenvolver a sociedade brasileira 
oitocentista ou no refinamento estético dos artistas e amadores. Na virada do século, 
ocorre uma grande discussão para a expansão da História da Arte no meio 
acadêmico, Mario Barata, durante a conferência proferida no Instituto Histórico e 
Geográfico do Brasil (IHGB), fala amplamente das necessidades de promover um 
“surto de história da arte no Brasil”106 seja com uma grande bibliografia, com um 
instituto ou ainda com um curso de graduação. Comenta também a importância da 
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disciplina no processo histórico e social de uma sociedade, não devendo se negar o 
estudo profundo da arte. 
Na década de 90, durante o I Comitê Internacional de história da Arte107, 
Walter Zanini, levanta pressupostos já discutidos por Barata, para que a História da 
Arte ganhe um papel de destaque na sociedade brasileira. Articula em seus textos 
as dificuldades de criar um espaço da História da Arte como protagonista na 
sociedade brasileira e aponta diversos percalços para a consolidação desta área, 
seja no campo da instituição acadêmica, com pouco ou nenhum destaque, sendo 
apresentada como apêndice em disciplinas correlatas; ou no âmbito político-
educacional, onde não há uma política voltada para o desenvolvimento das Artes e 
consequentemente da História da Arte. 
Nos últimos anos tivemos um número considerável de instituições públicas 
implantando o curso de graduação em História da Arte, a Universidade Federal de 
São Paulo e a Universidade Federal do Rio de Janeiro em 2009, a Universidade 
Federal do Rio Grande do Sul em 2010 e a Universidade de Brasília com o curso 
Teoria, Crítica e História da Arte em 2012. O curso da Universidade Estadual do Rio 
de Janeiro foi criado em 1957, sendo o primeiro no Brasil. A implantação é um 
marco, pelo fato de terem ganho espaço no cenário acadêmico como graduação ao 
invés de uma disciplina nos cursos de História e Artes. 
A partir desses pressupostos, [DD29]devemos nos ater também na questão da 
formação dos educadores de museus em História da Arte, muitos deles são 
formados em Artes e áreas correlatas, onde geralmente existe na grade curricular de 
seus cursos um semestre ou dois para compreender esta disciplina. Com base 
nisso, devemos nos perguntar como este campo de estudo é absorvido por 
arte/educadores, em um contexto educacional com defasagens na formação em 
História da Arte, devido a inserção tardia de cursos de graduação. 
Ao serem questionados sobre De que maneira a História da Arte estaria 
presente na sua prática educativa? A resposta majoritária foi a de estarem em 
contexto museológico, onde as exposições são discursos formados a partir de ideias 
concebidas pela História da Arte, seja na divisão de salas por temas e períodos 
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históricos, como o caso da Pinacoteca do Estado. A História da Arte também estaria 
presente na formação dos educadores, pois, para a construção de seus discursos 
durante as visitas, os educadores estudam e elaboram suas análises comparativas. 
Conforme podemos ver no depoimento do educador 4: 
 
A História da Arte está presente, primeiramente, na formação dos 
educadores. Ela embasa os conhecimentos trabalhados em visita (as 
pesquisas da disciplina são utilizadas para pensar sobre as obras, artistas, 
processos históricos, etc.). A análise de imagem empregada pela História 
da Arte também é utilizada por nós nas visitas educativas como método de 
aproximação e investigação das imagens. Por fim, acredito que a História 
da Arte interfere no pensamento que organiza o espaço expositivo (que 
muitas vezes é separado em assuntos, geralmente em salas temáticas ou 
exposições temáticas), modelando o tema a ser trabalhado na exposição.
108
 
 
 
Para a socióloga e ex-diretora do MAC/USP Lisbeth Ruth Rebollo 
Gonçalves109, as exposições geralmente são pensadas como meios de comunicação 
entre o público e as obras. Às vezes o objeto em si não é suficiente para estabelecer 
as relações entre os conceitos trabalhados na exposição, para tanto é essencial criar 
uma compreensão dessas ideias, por meio de escolhas que tragam em seu bojo 
informações do conceito curatorial. O curador, para construir sua narrativa no 
museu, precisa de uma ampla pesquisa e parâmetros para compor algo que atinja o 
público de suas mostras de arte, Gonçalves nos fala que para isso: 
 
O curador da exposição de arte se baseia no discurso da história e da 
crítica de arte e tem consciência de que a articulação dessas exposições 
deve dar-se por essas vias fundamentais, abrindo-se a mostra como um 
espaço de liberdade para o espectador aproximar-se do mundo das artes e 
interagir com a história do seu tempo. 
O curador sabe que a exposição, mediante a interpretação do visitante, 
favorecerá a reapropriação das obras de arte enquanto objetos culturais. E 
constata que o visitante poderá construir uma vivência a partir de cada obra 
exposta e da exposição como um todo, criando um lugar próprio para ele na 
história e na cultura. 
É importante, para o melhor desempenho do papel de curador, a 
consciência de que na exposição se desenrola um jogo de 
correspondências em que o sujeito é transportado pelas associações e 
apropriações que se operam em uma mente por meio dos órgãos 
sensoriais.
110
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O historiador francês Didi-Huberman em seu livro Diante da imagem111, nos 
afirma que o historiador da arte é um fictor, isto é, o modelador, o artificie, o autor e 
o inventor do passado que ele dá a ler112. Dessa forma, podemos supor, no caso das 
escolhas discursivas de uma exposição, que os responsáveis por sua construção 
narrativa selecionam, elencam objetos e suas histórias para compor uma exposição 
coerente com categorias formais presentes na História da Arte ou ainda com 
problemáticas da própria disciplina.  
No mote[DD30] desta pesquisa, por meio das ideias de Giulio Carlo Argan e 
Hans Belting, entende-se a História da Arte como uma área do conhecimento 
humanístico que possui como fonte primária as obras de arte ou objetos 
considerados importantes devido as suas qualidades estéticas. E que a partir de sua 
matéria prima, procura criar uma narrativa histórico/estética, para tanto utiliza 
categorias e comparações formais com outras obras, por considerar recorrentes as 
escolhas.  Por fim, procura nas humanidades e em outras áreas diálogos e 
percepções semelhantes, para recompor a história da coisas. Quando Hans Belting 
comenta que: 
 
O ideal contido no conceito de história da arte era a narrativa válida do 
sentido e do decurso de uma história universal da arte. A arte autônoma 
buscava para si uma história da arte autônoma que não estivesse 
contaminada pelas outras histórias, mas que trouxesse em si mesma o seu 
sentido. 
113
 
 
 
Como Belting nos diz, a busca por não se contaminar de outras referências e 
ser autônoma, se rompe com a modernidade e as vanguardas artísticas. A imagem 
enquadrada em um suporte é desfeita, a ave emerge de um fundo, como se 
pudesse atravessar a parede ou uma cadeira a frente do quadro à espera de seu 
personagem.114 Não existe mais uma visão universal e que se delimite em um 
suporte. As vanguardas criaram uma outra dimensão, a qual a História da Arte deve 
compreender e usurpá-la de alguma maneira. 
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De uma forma simples, a História da Arte como história das coisas precisa 
ater-se ao fato de que a imagem está contaminada por referências de vários 
mundos. Da mesma forma que o historiador da arte Enrico Castelnuovo115 nos 
comenta que as fronteiras artísticas e que os artistas ao transitarem entre as 
sociedades distintas. As suas passagens e suas experiências visuais são 
registradas em seus trabalhos. [GYS31]Da mesma forma, o historiador da arte precisa 
permear diversas áreas do discurso para recompor suas narrativas. Por isso, sempre 
tentaremos mostrar os possíveis diálogos entre a História da Arte e a arte/educação 
e suas possíveis ressignificações durante as visitas. 
Durante análise das entrevistas, os arte/educadores, em sua maioria, nos 
disseram que a História da Arte é uma das bases para a construção narrativa de 
suas visitas, tendo em vista que precisam estudar as coleções e obras que estão 
expostas para criarem um discurso atrativo e com referenciais importantes para a 
compreensão das obras. Os entrevistados comentam das seguintes maneiras sobre 
o uso da História da Arte durante as visitas: 
 
Educador 3  
Está presente toda vez que tenho que estudar para alguma nova exposição, 
relembro coisas da graduação e acabo aprendendo coisas novas também, e 
durante as mediações nas visitas acabam surgindo questões por parte do 
público. Ou seja, na minha prática está sempre, de uma forma maior ou 
menor, mas é algo que as pessoas sempre perguntam.
116
 
 
 
Educador 5  
Como o acervo da Pinacoteca trata-se de arte brasileira e está organizado 
dentro de uma cronologia, os contextos estão muito vinculados aos 
conteúdos da História da Arte. No caso da minha atuação a prioridade é a 
investigação diante da obra apresentada e não a informação ligada aos 
conteúdos históricos. 
117
 
 
 
Educador 6  
Pensar a História da Arte durante minha prática educativa me ajuda 
criticamente sobre os objetos com que estou trabalhando. Além de refletir 
sobre seus aspectos formais, é possível pensar em quem fez aquele objeto, 
para quem, por qual motivo, para qual função, com qual interesse, etc.
118
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Educador 8  
A História da Arte é a disciplina que fundamenta o encontro das fontes 
primárias, no caso obras de arte de uma exposição, com seu contexto e 
repercussões no tempo e no espaço. Também creio que a História da Arte 
alimenta a construção de um repertório visual e teórico que nos serve para 
tecer relações e aprofundar conceitos da linguagem e também construir 
certa interdisciplinaridade no processo educativo.
119
 
 
 
Para Argan120, o historiador da arte deve buscar a sensibilização para 
identificar as qualidades em uma obra de arte. Esse treino advém do contato com as 
obras de arte, muito mais do que com livros. Porque, ao analisarmos as obras, 
percebe-se nuances e qualidades estéticas que não podem ser traduzidas em 
imagens ou palavras. A formação do historiador da arte aconteceria, então, nos 
espaços que possuem obras de arte para serem vistas e despidas até extrairmos as 
suas qualidades estéticas e suas possíveis narrativas. 
 A partir disso, podemos colocar neste contexto o arte/educador121, uma das 
principais figuras na mediação entre a exposição e seu público. Um educador fica 
cerca de seis dias por semana e com média de duas a três visitas por dia 
percorrendo as salas expositivas. Os seus discursos e análises sobre as obras 
advém de duas fontes principais:  sua formação, o qual geralmente interfere na 
escolha discursiva do início de sua fala em que pode optar por: contexto histórico, 
crítica social ou experiência artística. O seu segundo ponto de análise vem do 
contato diário com as obras. No convívio cotidiano com a coleção, os 
arte/educadores refazem percursos com grupos diferentes, os quais permitem que 
revisitem esses espaços por outras perspectivas. Possibilita-se, assim, uma 
constante releitura das obras de arte, desse modo o arte/educador tece ao logo de 
suas visitas discursos possíveis de uma História da Arte ainda em construção. Maria 
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Helena Wagner Rossi, uma das pesquisadoras mais preocupadas com as reflexões 
acerca desse tema, nos diz o seguinte sobre a função do mediador: 
 
Penso que mediação é uma ação educativa que contribuiu para a 
construção do conhecimento de uma pessoa. Sendo assim, deve ser feita 
por alguém mais experiente na área, que conheça o processo de 
pensamento do sujeito, para que possa, então, provocar suas hipóteses, 
através de questionamentos. Assim, o aprendiz poderá ascender a um 
patamar mais complexo na área em questão. Por exemplo: para se fazer 
mediação estética, o mediador deve conhecer o desenvolvimento do 
pensamento estético do sujeito/leitor, para que possa dialogar com ele, 
formulando questões adequadas à sua compreensão. De nada adianta dar 
informações ou fazer questões que não façam sentido para o leitor, por 
estarem muito distantes de suas possibilidades atuais. A construção de 
conhecimento se dá quando as coisas fazem sentido, conectando-se de 
alguma maneira ao conhecimento prévio. É função do mediador saber que 
ideias da arte são importantes e significativas no desenvolvimento estético, 
para que possa provocar a construção do conhecimento estético.
122
 
 
 
O educador deve se desprender do Eu e criar uma visita que exista o Nós, 
com o seu repertório, mas com a presença dos interesses de seus visitantes. Esta 
tarefa é um esforço de encontrar no emaranhado das histórias das obras, dos 
artistas e dos juízos. Uma história da receptividade, mesmo que com um discurso 
tímido e simplificado das referências, o arte/educador elenca fatos, histórias e 
análises para cativar e para dar as primeiras referências estéticas para a formação 
de um olhar crítico. 
Durante o processo de análise das imagens, o ofício de arte/educador se 
assemelha muito ao processo de pesquisa de um historiador da arte, no qual a fonte 
primária é uma obra e, para recompor sua trajetória, pesquisa os fatos históricos, 
documentação e busca por outras referências imagéticas. Nas entrevistas, torna-se 
visível a unanimidade desses relatos: 
 
 
Educador 1  
O processo pedagógico está estruturado por leituras de imagens (o 
educador conduz um diálogo com os alunos explorando os significados 
atribuídos às obras e os aspectos técnicos, formais e contextuais) e 
realizações de propostas poéticas (atividades lúdico educativas que visam 
concretizar, tornando vivenciais, os conteúdos tratados nas leituras de 
imagem) que podem ser realizados no próprio espaço expositivo ou nos 
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pátios do museu dependendo da disponibilidade de espaço, tempo e foco 
da visita.
123
 
 
 
Educador 3 
Sim, é um ponto de destaque. É onde conseguimos estabelecer um diálogo 
maior próximo a obra. Normalmente partimos da obra que a maioria gostou, 
mas também faço sugestões. A leitura de imagens pode acontecer de 
diversas maneiras, eu posso iniciar fazendo perguntas sobre o que estão 
vendo, e instigando-os ou eles podem falar, sem ter nenhuma questão por 
trás. 
124
 
 
Educador 4 
A leitura de imagem permite uma aproximação mais aprofundada do 
trabalho, diferente de um olhar cotidiano para a imagem. Procuro sempre 
incentivar perguntas que estimulem o olhar investigativo para as obras. Em 
um segundo momento, procuro relacionar os pontos observados com 
questões contextuais do trabalho. Em geral, trabalho a leitura de imagem 
em todas as visitas educativas que realizo. 
125
 
 
Educador 5 
Sim, totalmente, as mediações acontecem de maneira investigativa, tendo 
como recursos algumas propostas educativas. Sempre é pensado maneiras 
de ter contato com objeto artístico, sem necessariamente ficar no processo 
de pergunta e respostas e sim recursos que naturalmente levem a questões 
e reflexões sobre as obras ou a exposição. 
126
 
 
Educador 6 
A leitura de imagem é uma prioridade no processo educativo da Pinacoteca. 
Durante minha prática gosto de examinar a imagem com o maior cuidado 
possível, e depois de esgotá-la ofereço algumas questões históricas, ou 
aponto informações presentes na etiqueta para adensar a conversa ou levar 
a discussão para outros lugares que não estão necessariamente visíveis 
nas obras.
127
 
 
Educador 8 
Sim, a leitura de imagem é a condição primeira da experiência da visita. É 
muito complexo dizer como abordo essa questão, da leitura da imagem, 
pois ela pode se alterar muito de acordo com o grupo e suas características. 
Entretanto, um ponto central que acredito ser sempre destacado, é o fato de 
a obra de arte ser sempre um resultado de um intenção de comunicação 
humana. Ela é um fenômeno oferecido a percepção. Assim, compreendo 
primeiramente que todo ser humano tem um tecido perceptivo capaz de 
interagir e se relacionar com o objeto artístico, independente de suas 
condições referentes de origem social, econômica, cultural, etc. Dessa 
forma, o que considero mais relevante é criar condições em uma visita para 
que a interação do espectador seja pessoal e primeiramente referente a sua 
experiência e subjetividade. É a partir do sujeito que o processo educativo 
em uma exposição ou museu de arte se inicia.
128
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De modo geral, boa parte dos educadores fazem uso da leitura de imagem, 
seja a partir de uma obra central, esgotando leituras e análises de seus elementos 
compositivos, ou por meio de uma contextualização e comparação com outras obras 
que possam remeter à obra principal. Dessa forma, percebe-se de certa maneira 
uma estrutura narrativa similar à Abordagem Triangular de Ana Mae Barbosa, para 
dar corpo a uma compreensão estética advinda de várias referências. 
Na Pinacoteca do Estado de São Paulo129, em 2010, com a mudança da 
proposta curatorial da exposição permanente e remodelação das salas, o Núcleo de 
Ação Educativa propõe uma intervenção na exposição, a qual seria composta por 
uma parede em tom cinza para destoar das demais em branco, denominada: Arte 
em diálogo. Como o próprio nome remete, tinha como cerne dialogar com o acervo 
escolhido pela equipe de curadores.  
Para tanto, os arte/educadores pesquisaram o acervo, conversaram com os 
curadores responsáveis, para compreender a concepção curatorial e por fim 
escolheram obras que conversassem com a exposição permanente que estava 
estruturada nas seguintes temáticas: a tradição colonial, os artistas viajantes, a 
criação da Academia, a academia no fim do século, o ensino acadêmico, os gêneros 
da pintura, a pintura de gênero, das coleções para o museu, um imaginário paulista 
e o nacional na arte. 
Com trabalhos de artistas modernos e contemporâneos, propõe[GYS32] 
relações com as obras da exposição permanente e a intervenção do NAE130. Talvez 
não fosse intencional, mas durante a nossa pesquisa percebemos que são temas 
recorrentes durante a formação da história da arte que estrutura a concepção 
educativa, porque são formas que são temas que se repetem em espaços temporais 
dispersos, mas todos transmitem uma mensagem estética que nos remete a várias 
outras imagens. 
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Na exposição permanente segue a temática estabelecida nas academias de 
belas artes, as quais não estavam apenas atentas ao aperfeiçoamento técnico dos 
alunos, mas também em princípios para a organização dos temas das obras para 
que os acadêmicos pudessem se dedicar. Os quais estariam divididos em quatro: a 
pintura histórica, o retrato, a paisagem e a natureza-morta. Neste contexto, 
analisaremos uma parede da sala Gêneros da pintura, referente a tradição do retrato 
e a paisagem. 
No primeiro momento que adentramos a sala e vemos a parede de Arte em 
diálogo (figuras 3 e 4), percebemos uma clara diferença de suportes artísitico, uma 
vez que temos a obra de Fernando Lemos (fig. 5), que é uma fotografia, e de 
Marcelo Nistche (fig. 6), que é uma caixa com uma imagem dentro, além de luzes 
vermelhas piscantes. Ao lado, existe um texto com questões e breves comentários 
sobre o contexto das obras. Na parede à frente nos deparamos com quadros de 
autorretrato de artistas importantes da Academia, como Eliseu Visconti (figura 7) e 
Pedro Américo (figura 8).  
      
 
 
 
 
 
 
Figura 3 Parede do Arte em diálogo.Foto da autora. 
 Figura 4. Parede Arte em diálogo e a sala os gêneros da pintura. Imagem do site: 
http://pinacoteca.org.br/programacao/arte-no-brasil/ 
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O diálogo entre as obras pode ser evidenciado pela temática dos retratos que 
na história vêm desde a antiguidade, a importância de deixar um registro de como a 
fisionomia era constituída, além de estabelecer as mudanças no suporte com o 
passar do tempo. Desde um quadro a uma imagem fotográfica, a uma estrutura 
tridimensional que não é nem escultura e nem quadro. Ao criar essa diversidade 
entre o passado e o presente, ao passo que o presente possui ainda traços e temas 
recorrentes do passado. É importante para estabelecer um contato e criar um 
repertório estético e analítico que possibilite ao visitante um olhar crítico. O discurso 
do educador é muitas vezes comparativo com a formação visual do público. 
Fernando Lemos (figura 5), fotógrafo português com influência surrealista, ao 
compor sua imagem pela negação do rosto, a tradução fiel, severa e minuciosa do 
contorno e do relevo do modelo é desafiada131. As mãos sobre a face cria um 
incomodo, a identidade não revelada, aquele que se nega a ser imortalizado, a sua 
alma ainda existe, em meio a uma sala com pôsteres que remetem a palavras soltas 
ou a palavra “Afrique”. A sala pode ser de interrogatório com uma luminária que 
parece embranquecer e desvelar a verdade, mas ao mesmo tempo o ator a 
esconde. Para o pesquisador Miguel Proença, a cena poderia ser entendida da 
seguinte maneira: 
 
[...] uma figura sentada, com mãos a tapar a cara e os olhos, está separada 
do fundo por um painel onde é projectada a sua sombra. No fundo, 
pósteres, um deles com desenhos de edifícios e plantas exóticos, com a 
palavra “Afrique” compreensível, e outro que, devido ao enquadramento, 
sugere um quebra-cabeças ou um enigma. A cara e os olhos tapados, 
remetem para a ideia de interioridade que, associada aos pósteres, de 
destinos exótico e enigmático, remetem para uma ideia de viagem interior, 
de sonho. Os trajes do sujeito, sentado, a sua posição e a ausência do seu 
olhar, remetem para a obra do surrealista belga, René Magritte [1898-1967], 
e neste caso a parte de trás do candeeiro passa a chapéu. Aqui Lemos põe 
em jogo, um jogo semelhante ao de Magritte, a ambiguidade entre língua 
(África) e representação (a ideia da viagem interior).
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Marcello Nitsche é um artista brasileiro que desenvolveu diversos trabalhos, 
sendo considerado com influência da Pop Art, devido aos suportes e composições 
que realiza. Durante o período da Ditadura Militar no Brasil, desenvolve diversos 
trabalhos para questionar o regime político com humor, além de ressignificar os 
objetos do cotidiano para construir o seu próprio. Sobre o seu trabalho neste período 
Aracy Amaral e Toral, comentam da seguinte maneira: 
 
Em uma época em que as pessoas que se opunham ao governo militar 
podiam ser presas, os artistas tinham de escolher formas de dizer o que 
pensavam de maneira oculta, quase como uma charada. É por isso também 
que os artistas utilizam, nessa época, coisas comuns à cidade, alterando 
seu significado original e dando-lhes significados diferentes, mais difíceis de 
ser percebidos pelos censores que controlavam o que poderia ou não ser 
exposto ou lido.
133
 
 
Em seu Autorretrato (figura 6), Nitsche cria uma espécie de caixa preta, 
aberta na frente, onde vemos um desenho ao fundo com luzes vermelhas piscantes. 
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Figura 5. Fernando Lemos augusto de Figueiredo , ator - a recusa, 
esconder a identidade 
78 
 
Quando as luzes ficam vermelhas, podem nos remeter ao sangue do artista e de 
tantos outros que escorreram diante da luta pela liberdade, pela busca por uma 
sociedade sem tortura. A caixa preta que guarda os mistérios tenebrosos de um 
período histórico marcado pela opressão e morte. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ambos artistas produzem os seus trabalhos durante o período da ditadura no 
Brasil e em Portugal, a imagem de ambos isolada talvez causem um estranhamento, 
mas quando aliada a uma análise e contextualização nos faz questionar e refletir 
sobre as narrativas que ali se intercruzam. Quando comparamos as formas 
Figura 6. Marcelo Nitsche. Autorretrato, 1976. 
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compositivas da parede em Arte Diálogo com a proposta das obras da curadoria, 
compreende-se que a ideia de retrato ou autorretrato é um dado que circula, que 
permaneceu ao longo dos anos. No entanto, a proposta curatorial ao elaborar a sala 
tinha em mente reunir obras de “brasileiros dos quatro gêneros propostos pelo 
ensino acadêmico – natureza-morta, paisagem, retrato e pintura histórica – 
indicando o alcance e a longevidade do modelo francês difundido pelas academias 
do mundo.”134 
 Nos autorretratos de Eliseu Visconti (figura 7) e de Pedro Américo (figura 8), 
percebe-se um ar sério sendo construído a partir de uma paleta de cores neutras, 
dando enfoque à marcação do rosto, como a barba de Eliseu Visconti e seu olhar 
penetrante. No caso de Pedro Américo, escolhe um recorte maior até a altura dos 
joelhos para se auto representar, deixa claro a sua mensagem de homem culto, com 
o livro sob a mesa à direita e na mão esquerda a sua paleta e pinceis, o seu ofício 
está claro: um homem da palavra e das artes. A ideia de retrato durante o século 
XIX obviamente era outra, tratava-se de certa forma em um modo de distinção 
social, uma vez que nem todos poderiam arcar com a compra de um quadro. 
Apenas com o advento da fotografia que o retrato irá se popularizar. 
Com a intervenção das obras e as questões e breves comentários, o 
educador e o visitante podem criar seus paralelos e suas proposições sobre a 
exposição, até mesmo propor possíveis diferenças de um autorretrato do século XIX, 
sobre a sua postura e o uso da luz, e o uso da selfie na atualidade. Quais são os 
atributos elencados para a composição de uma boa imagem? Que juízos de valores 
são destacados? Qual a importância em registrar uma imagem que os represente? 
Nas extensas discussões sobre o papel da instituição museal, desde meados 
de 1960, o foco sempre recaía sobre a importância do museu ser um espaço ativo 
que se relacionasse com a comunidade. A concepção do NAE foi bem desenvolvido, 
porque o visitante consegue perceber com as questões propostas que, apesar de 
estar em um museu com uma coleção permanente do século XIX, majoritariamente 
no prédio localizado na Praça da Luz, ainda há uma permanência de temas e 
atributos em nosso presente. 
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No caso do Museu de Arte Contemporânea da Universidade de São Paulo, 
existe um website com patrocínio da Fundação Vitae, no qual alunos e professores 
podem ter acesso a informações sobre os artistas que estão na exposição. O texto 
de abertura do projeto comenta que foram escolhidas 50 obras135, as quais seriam 
mais utilizadas ao longo dos anos pelos curadores. Para entendermos melhor a 
concepção do projeto Acervo: Roteiros de visita, as responsáveis pela  Divisão 
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Figura 7.  Eliseu Visconti. Autorretrato, 1910. Òleo sobre 
tela, 40 x 33cm.  
Figura 8. Pedro Américo. Autorretrato, 1893. 
Óleo sobre tela, 125 x 86 cm. 
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Técnico-Científica de Educação e Arte Carta ao Professor, Christiana Moraes e 
Maria Angela Serri Francoio nos falam o seguinte: 
 
Acervo: Roteiros de Visita foi criado com o objetivo de estimular a 
proximidade de professores e alunos com as obras do acervo do MAC USP, 
por meio de recursos que auxiliem no planejamento, no aproveitamento e 
no desdobramento das visitas ao museu. Pretendemos com o uso deste 
material didático que você se sinta mais confortável e com maior autonomia 
ao percorrer as exposições do MAC USP com os seus alunos. 
Cada ficha, como esta, é acompanhada pela reprodução de uma das 50 
obras do acervo do MAC USP selecionadas para compor este material. Os 
critérios para a escolha das obras foram a sua relevância dentro de um 
determinado panorama da arte do século XX e a sua recorrente seleção 
pelas curadorias do museu, garantindo que este material possa, de fato, ser 
utilizado em paralelo às exposições.
136
 
 
No contexto deste trabalho, selecionamos a ficha número 16 da artista Lygia 
Clark, após o download, observa-se um texto curto com quatro páginas, sendo a 
primeira constituída de uma apresentação da instituição e do projeto. As demais são 
divididas em três momentos: biografia da artista, estudos e referências para a 
concepção de seus trabalhos. No segundo momento, contexto da obra e análise da 
construção compositiva da artista, escolheram uma obra do acervo. No caso de 
Lygia Clark a obra é Plano em Superfícies Moduladas n. 2, 1956 (fig. 9). Para 
entendermos melhor a forma que é proposta a análise da obra, segue um trecho: 
 
Plano em Superfícies Moduladas nº 2, de 1956, confirma o estágio de sua 
investigação no qual a continuidade do plano pictórico, incorporado de sua 
moldura, encontra-se secionado em uma justaposição de módulos. 
Utilizando-se de tinta industrial aplicada sobre placas de madeira 
impermeabilizada, a visualidade de seu geometrismo nos remete ao 
Concretismo, porém, um olhar atento à obra percebe já em sua formulação 
a 
presença da linha-espaço, responsável por possibilitar o estágio seguinte: a 
"quebra do plano" da pintura. "Os planos surgem independentes entre si, 
soltos. Seus corpos se articulam por encaixe, como um quebra-cabeças, 
formando o retângulo final (a pintura). O plano tem, pois, espessura. 
Integra-se no espaço do mundo, sem fronteiras. Entre as frestas dos planos 
de madeira, corre o ar do mundo."  
Na continuidade de suas experimentações, será por meio das frestas 
abertas na superfície que Lygia Clark irá corporificar sua obra no espaço da 
vida.
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Por fim, o material didático propõe temas a serem pesquisados para entender 
as questões da obra, como o contexto histórico, político e cultural dos anos 1950. 
Além de indicar possíveis oficinas para dar um desfecho ao que foi visto e discutido, 
de modo a criar uma produção a partir de suas reflexões desencadeadas no 
processo educativo. Está claro, neste material didático, os três momentos da 
Abordagem triangular de Ana Mae Barbosa: a leitura de imagem, a história da arte e 
                                                                                                                                                        
 
http://www.macvirtual.usp.br/mac/templates/projetos/roteiro/fichas.asp Acesso em 12 de maio de 
2017. 
Figura 9. Lygia Clark a. Plano em Superfícies Moduladas n. 2, 1956 
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o fazer artístico. Para construir um repertório crítico e consciente das formas visuais 
é necessário referências e estudos sobre as suas funções e usos naquele 
determinado momento. Esse é o papel da História da Arte e no fazer da 
arte/educação, ambas áreas do conhecimento estão intrincadas no momento da 
formação do visitante. 
Durante a pesquisa tentamos traçar os diálogos possíveis entre a História da 
Arte e a arte/educação. No processo de mediar, o arte/educador precisa ter um 
conhecimento vasto e ao mesmo tempo diversificado para contemplar as 
necessidades de seu público. A formação do arte/educador deve ser contínua e seu 
diálogo com as coleções para criar narrativas visuais sempre flertará com a História 
da Arte e suas ramificações. Da mesma forma que para recompor a obra é 
necessário uma interdisciplinaridade, no ato de educar o olhar as narrativas de 
diversos saberes se intercruzam para construir um discurso cativante e harmônico 
com o seu tempo.  
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CONCLUSÃO 
 
 
A História da Arte que tivemos contato ao longo do curso de graduação em 
História da Arte, na Universidade Federal de São Paulo e no estágio da Pinacoteca 
do Estado de São Paulo, além das experiências do mestrado, nos fizeram indagar 
que o arte/educador apropria-se das teorias da História da Arte, mas durante as 
visitas educativas combina elementos para que o público com pouco ou nenhum 
conhecimento prévio tenha contanto com a obra de arte. 
Como Mario de Andrade já dizia, o museu tem que ser um espaço vivo, com 
visitas vivas, sem conferência de horas, mas acompanhadas de um explicador 
inteligente138. Da mesma forma, a arte/educadora Ana Mae Barbosa comenta que 
não adota-se no processo educativo “um critério de história da arte objetivo e 
cientifizante que seja apenas prescritivo, eliminando a subjetividade”.139 Ambos 
autores acreditam que a formação do público é  papel primordial do museu, no 
entanto para cativar um público é preciso descontruir a História da Arte tradicional e 
recriar um percurso expositivo que retrate a proposta curatorial, mas ainda assim 
reverbere sobre as expectativas do público, para a consolidação do museu como 
espaço formador de novos públicos. É necessário tornar as visitas instigantes para 
que aquele visitante retorne, e, na sua volta, seu repertório visual tenha 
desenvolvido outras habilidades para a compreensão e análise das obras. 
O rigor nas análises e descrições das obras de arte às vezes é impossível em 
um educativo de museu. Primeiro porque existem diversos tipos de público, alguns 
sem nenhuma formação e que sequer sabem ler. Públicos escolares que chegam 
com tanta energia que é preciso conter as expectativas de alguma maneira. 
Segundo: cada instituição tem uma formação distinta. Sabe-se que nos museus 
pesquisados os educadores possuem um tempo na semana para realizar pesquisas, 
fazer leituras em grupo, as preparações para as visitas. No entanto, o método e a 
                                                 
 
138
 ANDRADE, Mario apud CHAGAS, Mário de Souza. Há uma gota de sangue em cada museu: a 
ótica museológica de Mário de Andrade. Cadernos de Sociomuseologia: Portugal. v. 13 n. 13, 1999, 
p.  95. 
139
 BARBOSA, Ana Mae. op. cit. loc. cit, 2012, p. 33. 
85 
 
abordagem de cada um será diferente, simplesmente porque cada indivíduo possui 
suas próprias vivências e suas formações interferem no modo de ver. 
Maurício Segall e Mario de Andrade tinham um grande receio que o museu 
fosse um sarcófago. Paul Valéry140, também comenta dessa rigidez, a forma que 
precisamos encará-lo, que roupas usar e como nos comportar perante a obra. 
Acredita-se, nesta pesquisa, que o museu e a preocupação dos arte/educadores em 
analisar o contexto de seus visitantes e os interesses na exposição aliado à História 
da Arte, nos permite criar um vocabulário visual e um repertório teórico capaz de 
construir visitas para um público diversificado.[GYS33] 
Segundo os autores Edward Lucie-Smith e Jacqueline Chanda141, ao usarmos 
a História da Arte no contexto educacional, podemos utilizar as suas múltiplas 
vertentes, como iconologia, semiologia, entre outras. Revela, assim, sua força 
gerativa que possibilita múltiplas interpretações sobre uma obra durante a mediação, 
dependendo do viés escolhido para a discussão. Além disso, a História da Arte 
possui um processo de leitura, formas de olhar e compreender os objetos artísticos. 
Todas essas provocações podem ser aliadas ao processo educativo no museu, uma 
vez que o educador interage com diversos públicos, com experiências próprias e 
referências artísticas distintas. 
Os apontamentos levantados por Lucie-Smith e Chanda vêm ao encontro de 
uma pesquisa moderna na educação museal142 que é a necessidade de incitar nos 
visitantes a noção de pertencimento à sociedade, a qual pode ser construída com 
exemplos comparativos do passado com o presente. Para tanto, se faz necessário 
possuir um vocabulário visual e histórico. É neste momento que recorremos 
novamente à História da Arte como meio enriquecedor de criação de vínculos 
visuais com o público. 
O sociólogo Pierre Bourdieu, durante uma pesquisa de público de museus em 
1966, constatava que as necessidades culturais são produtos de uma educação que 
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as estimulem, seja no meio familiar ou na escola.  O estudo aponta que a escola 
seria o meio ideal para aproximar esse bem cultural das pessoas, de forma a 
democratizar o acesso ao capital cultural. No entanto, percebe-se que não é 
possível tal façanha, pelo fato da escola não possibilitar esse equilíbrio cultural. O 
efeito disso é o estranhamento do espaço museológico pelo indivíduo, por sentir que 
a mensagem da obra excede suas possibilidades, optando por sair deste ambiente. 
Por isso, o autor nos aponta que “o controle do código não pode ser adquirido 
completamente pelas simples aprendizagens difusas da experiência cotidiana e 
pressupõe um treino metódico, organizado por uma instituição especialmente 
preparada para tal fim.”143 É neste momento que os núcleos educativos de museus 
trabalham, eles apreendem e ressignificam as concepções das obras de arte para 
que um público não iniciado as compreenda e sintam-se instigados a investigarem 
mais sobre o assunto, possibilitando mecanismos para a difusão cultural. 
As ideias de Bourdieu contribuem para entendermos que a Arte é um bem 
cultural importante na sociedade e devido a isso deve ser compartilhado e 
aprofundado. Além disso, a teórica Ana Mae Barbosa, ao comentar sobre o papel da 
arte no desenvolvimento cultural, nos aponta que “através das artes é possível 
desenvolver a percepção e a imaginação, apreender a realidade do meio ambiente, 
desenvolver a capacidade crítica, permitindo analisar a realidade percebida e 
desenvolver a criatividade de maneira a mudar a realidade que foi analisada”144.  Por 
meio destas concepções, podemos elucidar o papel da Arte com as suas múltiplas 
facetas para o desenvolvimento social. 
O historiador da arte Hans Belting145, comenta que a História da Arte e o 
crítico de arte não possuem a mesma visão sobre a História da Arte, mas todos 
estão envolvidos de alguma forma. Ousa-se colocar nesse contexto o arte/educador, 
ele que lida diariamente com um público de diferentes faixas etárias e distintos 
conhecimentos. Compreende que a cada visita é necessário reformular o seu 
discurso para repassar minimamente conceitos sobre a obra, mesmo que durante 
um período máximo de sessenta minutos. O arte/educador lida habitualmente com 
as obras do acervo e as possíveis questões que emergem delas, as vezes o seu 
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ofício é o de um arqueólogo que tenta desvendar a obra até que as lacunas se 
cessem, e as dúvidas dos públicos partam para outra obra. 
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ANEXO A – PINACOTECA DO ESTADO DE SÃO PAULO (EDUCADOR 1) 
 
 
 1. Qual é a sua formação acadêmica?  
Graduação em Administração de Empresas pela Universidade Paulista, 
especialização em Museologia pelo MAE/USP e em Lazer e animação sócio cultural 
pelo SENAC. Mestrado em Museologia pela Universidade Lusófona de 
Humanidades e Tecnologias de Lisboa.  
 
2. Teve alguma disciplina na graduação sobre História da Arte? Como era?  
Não. Fiz apenas cursos livres sobre História da Arte. 
 
3. Há quantos anos atua na área educativa?  
15 anos 
 
4. Em qual instituição trabalha atualmente? 
Pinacoteca do Estado de São Paulo 
 
5. A partir de suas vivências, seja na graduação ou na área educativa. De que 
maneira a História da Arte estaria presente na sua prática educativa.  
A História da Arte está presente pois atuo no núcleo de ação educativa em uma 
instituição museológica de artes visuais e temos como objetivo desenvolver ações a 
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partir das obras do acervo, promovendo a qualidade da experiência do público no 
contato com as obras. 
 
6. Acredita que a História da Arte está inserida no processo educativo do 
museu? Se sim, como?  
Sim, atuamos por meio de estímulos capazes de estabelecer diálogos com os 
visitantes, tendo como ponto de partida sua percepção, interpretação e 
compreensão das obras enfocadas, para a construção de significados possíveis. 
 
 
 
7. Durante o processo de mediação faz uso de comparações formais de obras 
ou dados biográficos dos artistas?  
Na maioria das vezes sim, depende da faixa etária e do objetivo do grupo em visitar 
o museu. 
 
8. A leitura de imagens geralmente é realizada durante o processo de 
mediação. Podemos dizer que é um ponto de destaque no processo 
educativo? Como aborda essa questão?  
O processo pedagógico está estruturado por leituras de imagens (o educador 
conduz um diálogo com os alunos explorando os significados atribuídos às obras e 
os aspectos técnicos, formais e contextuais) e realizações de propostas poéticas 
(atividades lúdico educativa que visam concretizar, tornando vivenciais, os 
conteúdos tratados nas leituras de imagem) que podem ser realizados no próprio 
espaço expositivo ou nos pátios do museu dependendo da disponibilidade de 
espaço, tempo e foco da visita.
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ANEXO B -   PINACOTECA DO ESTADO DE SÃO PAULO (EDUCADOR 2) 
 
1. Qual é a sua formação acadêmica?  
Psicologia 
 
2. Teve alguma disciplina na graduação sobre história da arte? Como era?  
Não. 
 
3. Há quantos anos atua na área educativa?  
16 anos 
 
4. Em qual instituição trabalha atualmente? 
Pinacoteca de São Paulo 
 
5. A partir de suas vivências, seja na graduação ou na área educativa. De 
que maneira a História da Arte estaria presente na sua prática educativa.  
Ela é um dos pilares que sustenta o meu discurso enquanto educadora. Como 
posso falar de uma obra se eu não tiver um mínimo de conhecimento sobre seu 
contexto e suas relações com outras obras? 
 
6. Acredita que a História da Arte está inserida no processo educativo do 
museu? Se sim, como?  
Creio que sim, tanto nas nossas falas durante as diferentes mediações que 
fazemos, quanto nos nossos estudos e formações. O próprio museu "fala" disso, 
principalmente agora que temos exposições que tratam desde arte colonial até arte 
contemporânea. 
 
7. Durante o processo de mediação faz uso de comparações formais de 
obras ou dados biográficos dos artistas?  
Principalmente comparações formais. A biografia do artista, somente quando ela 
é um aspecto relevante para a leitura da obra. 
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8. A leitura de imagens geralmente é realizada durante o processo de 
mediação. Podemos dizer que é um ponto de destaque no processo 
educativo? Como aborda essa questão?  
Depende do grupo e da situação. Para mim, o que determina o que é mais 
importante é um processo anterior e que se inicia com o contato que se estabelece 
com o grupo: pode ser que, o que interesse aquele grupo em particular, seja 
conhecer o espaço do museu, saber o que ele é, qual sua função, não propriamente 
falar de questões mais específicas de uma ou mais obras. Já vi grupos mais 
interessados em saber porquê existiam detectores de metal e câmeras no museu 
que em saber das obras...  
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ANEXO C - PINACOTECA DO ESTADO DE SÂO PAULO (EDUCADOR 3) 
 
1. Qual é a sua formação acadêmica?  
Bacharel em Artes Plásticas e Especialista em Arte na Educação 
 
2. Teve alguma disciplina na graduação sobre História da Arte? Como era?  
Sim. Tive durante os três anos da faculdade. As aulas eram assim: o professor 
discursava sobre o tema/período do dia e apresentava imagens correspondentes. A 
cada bimestre tínhamos prova dissertativa. 
 
3. Há quantos anos atua na área educativa?  
Há 7 anos. 
 
4. Em qual instituição trabalha atualmente? 
Pinacoteca do Estado de São Paulo 
 
5. A partir de suas vivências, seja na graduação ou na área educativa. De 
que maneira a História da Arte estaria presente na sua prática educativa.  
Está presente toda vez que tenho que estudar para alguma nova exposição, 
relembro coisas da graduação e acabo aprendendo coisas novas também, e durante 
as mediações nas visitas acabam surgindo questões por parte do público. Ou seja, 
na minha prática está sempre, de uma forma maior ou menor, mas é algo que as 
pessoas sempre perguntam. 
 
6. Acredita que a História da Arte está inserida no processo educativo do 
museu? Se sim, como?  
Sim, o processo educativo acaba passando também pelo processo da curadoria 
que trabalha diretamente com história da arte.  
 
7. Durante o processo de mediação faz uso de comparações formais de 
obras ou dados biográficos dos artistas?  
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Com parte do público que atendo sim. Mas, chegar à essas informações 
normalmente parte do interesse deles, daí faço comparações, e acrescento dados 
biográficos. 
 
8. A leitura de imagens geralmente é realizada durante o processo de 
mediação. Podemos dizer que é um ponto de destaque no processo 
educativo? Como aborda essa questão?  
Sim, é um ponto de destaque. É onde conseguimos estabelecer um diálogo maior 
próximo a obra. Normalmente partimos da obra que a maioria gostou, mas também 
faço sugestões. A leitura de imagens pode acontecer de diversas maneiras, eu 
posso iniciar fazendo perguntas sobre o que estão vendo, e instigando-os ou eles 
podem falar, sem ter nenhuma questão por trás.  
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ANEXO D - PINACOTECA DO ESTADO DE SÃO PAULO (EDUCADOR 4) 
 
1. Qual é a sua formação acadêmica?  
Graduação em Ciências Sociais 
 
2. Teve alguma disciplina na graduação sobre História da Arte? Como era? * 
Sim, cursei História da Fotografia, História da Arte Contemporânea, 
Dadaísmo/Surrealismo como disciplinas optativas no curso de História da Arte. 
 
3. Há quantos anos atua na área educativa?  
6 anos  
 
4. Em qual instituição trabalha atualmente? 
Pinacoteca do Estado de São Paulo 
 
5. A partir de suas vivências, seja na graduação ou na área educativa. De 
que maneira a História da Arte estaria presente na sua prática educativa.  
 A História da Arte está presente, primeiramente, na formação dos educadores. 
Ela embasa os conhecimentos trabalhados em visita (as pesquisas da disciplina são 
utilizadas para pensar sobre as obras, artistas, processos históricos, etc.). A análise 
de imagem empregada pela História da Arte também é utilizada por nós nas visitas 
educativas como método de aproximação e investigação das imagens. Por fim, 
acredito que a História da Arte interfere no pensamento que organiza o espaço 
expositivo (que muitas vezes é separado em assuntos, geralmente em salas 
temáticas ou exposições temáticas), modelando o tema a ser trabalhado na 
exposição.  
 
6. Acredita que a História da Arte está inserida no processo educativo do 
museu? Se sim, como? 
A História da Arte está presente no processo educativo do museu como base de 
pesquisa teórica e sua metodologia de análise de imagem está em nossa prática 
cotidiana, tanto de pesquisa interna como com os grupos diante da obra. Além disso, 
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a disciplina organiza muitas vezes os conteúdos programáticos da disciplina de artes 
das escolas, o que incentiva a visitação a partir desses temas ao acervo do museu.  
7. Durante o processo de mediação faz uso de comparações formais de 
obras ou dados biográficos dos artistas?  
Geralmente faço comparações formais, ampliando para o contexto social e 
histórico das obras. Faço uso dos dados biográficos do artista somente quando 
vivências pessoais deles esclarecem o assunto abordado pelo grupo. Em geral, me 
prendo apenas ao período histórico em que ele viveu e quais eram as discussões 
em questão naquele momento. 
 
8. A leitura de imagens geralmente é realizada durante o processo de 
mediação. Podemos dizer que é um ponto de destaque no processo 
educativo? Como aborda essa questão?  
A leitura de imagem permite uma aproximação mais aprofundada do trabalho, 
diferente de um olhar cotidiano para a imagem. Procuro sempre incentivar perguntas 
que estimulem o olhar investigativo para as obras. Em um segundo momento, 
procuro relacionar os pontos observados com questões contextuais do trabalho. Em 
geral, trabalho a leitura de imagem em todas as visitas educativas que realizo.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
108 
 
ANEXO E - PINACOTECA DO ESTADO DE SÃO PAULO (EDUCADOR 5) 
 
1. Qual é a sua formação acadêmica?  
Artes Visuais 
 
2. Teve alguma disciplina na graduação sobre história da arte? Como era?  
 Sim em todos os semestres. Os conteúdos da disciplina eram muitos voltados a 
História da Arte Europeia. Praticamente tive um ano de Arte Brasileira e na maioria 
das aulas tinham esquema de seminários.  
 
3. Há quantos anos atua na área educativa?  
Em museus 6 anos e meio.  
 
4. Em qual instituição trabalha atualmente? 
Pinacoteca do Estado de São Paulo  
 
5. A partir de suas vivências, seja na graduação ou na área educativa. De 
que maneira a História da Arte estaria presente na sua prática educativa. * 
Como o acervo da Pinacoteca trata-se de arte brasileira e está organizado dentro 
de uma cronologia, os contextos estão muito vinculados aos conteúdos da história 
da arte. No caso da minha atuação a prioridade é a investigação diante da obra 
apresentada e não a informação ligada aos conteúdos históricos.  
 
6. Acredita que a História da Arte está inserida no processo educativo do 
museu? Se sim, como?  
Sim, aparecem como uma base teórica para o educador articular vários discursos 
e tipos de públicos dentro do museu.  
 
7. Durante o processo de mediação faz uso de comparações formais de 
obras ou dados biográficos dos artistas?  
Sim, principalmente nas obras de períodos distintos. Já os dados biográficos 
surgem pela necessidade do publico.  
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8. A leitura de imagens geralmente é realizada durante o processo de 
mediação. Podemos dizer que é um ponto de destaque no processo 
educativo? Como aborda essa questão?  
Sim totalmente, as mediações acontecem de maneira investigativa, tendo como 
recursos algumas propostas educativas. Sempre é pensado maneiras de ter contato 
com objeto artístico, sem necessariamente ficar no processo de pergunta e 
respostas e sim recursos que naturalmente levem a questões e reflexões sobre as 
obras ou a exposição.  
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ANEXO F - PINACOTECA DO ESTADO DE SÃO PAULO (EDUCADOR 6) 
 
1. Qual é a sua formação acadêmica?  
 Licenciatura em Artes Visuais 
 
2. Teve alguma disciplina na graduação sobre História da Arte? Como era? * 
Tive algumas disciplinas de História da Arte e de História da Arte Brasileira. A 
abordagem dessas disciplinas era, quase sempre, eurocêntrica, machista e 
completamente arbitrária. Os assuntos que apareciam nas aulas e a maneira com 
que eles eram tratados dependiam exclusivamente dos interesses e experiências 
dos professores, o que não seria um problema se isso fosse feito de maneira crítica 
e autoconsciente. Por exemplo, em uma viagem à Minas Gerais, para o estudo do 
barroco brasileiro, o professor iniciou com os alunos uma oração do Pai Nosso 
dentro de uma das igrejas que visitávamos, sem levar em consideração que muitos 
alunos não eram católicos e nem estavam fazendo essa viagem por motivos 
religiosos. Outro professor construía uma história da arte brasileira a partir dos 
artistas e teóricos que ele conhecia e tinha uma relação de intimidade, pessoas que 
circulavam os mesmos espaços e compartilhavam dos mesmos privilégios. Acredito 
que seja impossível ser professor e não ter suas aulas profundamente influenciadas 
por seus interesses e experiências, por sua trajetória, mas acho que seja possível o 
esforço para que essas experiências continuem se expandindo. Contar uma história 
oficial da arte que só seus amigos participaram, ou contar uma história que só 
acessa quem compartilha da sua cultura e da sua religião é exclusório e não dá 
conta da diversidade que se encontra em sala de aula. 
 
3. Há quantos anos atua na área educativa?  
Quatro anos 
 
4. Em qual instituição trabalha atualmente? 
Pinacoteca do Estado de São Paulo 
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5. A partir de suas vivências, seja na graduação ou na área educativa. De 
que maneira a História da Arte estaria presente na sua prática educativa. * 
Pensar a História da Arte durante minha prática educativa me ajuda criticamente 
sobre os objetos com que estou trabalhando. Além de refletir sobre seus aspectos 
formais, é possível pensar em quem fez aquele objeto, para quem, por qual motivo, 
para qual função, com qual interesse etc. 
 
6. Acredita que a História da Arte está inserida no processo educativo do 
museu? Se sim, como?  
A prática educativa no museu existe em processos de disputa e colaboração com 
os outros núcleos da instituição. O educativo muitas vezes trabalha com os recursos 
e narrativas produzidos e expostos pela curadoria, que por sua vez depende de 
obras e objetos disponíveis no acervo. 
 
7. Durante o processo de mediação faz uso de comparações formais de 
obras ou dados biográficos dos artistas?  
Sim, uso a comparação entre obras e artistas para produzir aproximações ou 
distanciamentos entre as imagens, para evidenciar rupturas ou para reiterar práticas 
comuns. Certos elementos de cada obra se destacam dependendo com o que ela é 
comparada e isso contribui para a construção e o desenvolvimento das conversas 
com os grupos. 
 
8. A leitura de imagens geralmente é realizada durante o processo de 
mediação. Podemos dizer que é um ponto de destaque no processo 
educativo? Como aborda essa questão?  
A leitura de imagem é uma prioridade no processo educativo da Pinacoteca. 
Durante minha prática gosto de examinar a imagem com o maior cuidado possível, e 
depois de esgotá-la ofereço algumas questões históricas, ou aponto informações 
presentes na etiqueta para adensar a conversa ou levar a discussão para outros 
lugares que não estão necessariamente visíveis nas obras. 
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ANEXO G – MUSEU LASAR SEGALL  (EDUCADOR 7) 
 
1. Qual é a sua formação acadêmica?  
Especialista em educação e curadoria em museus de arte 
 
2. Teve alguma disciplina na graduação sobre História da Arte? Como era?  
Sim. Ela ocorreu de forma tradicional da pré história a contemporaneidade 
 
3. Há quantos anos atua na área educativa?  
13 anos 
 
4. Em qual instituição trabalha atualmente? 
Museu Lasar Segall e Bienal de São Paulo 
 
5. A partir de suas vivências, seja na graduação ou na área educativa. De 
que maneira a História da Arte estaria presente na sua prática educativa.  
Da forma crítica, considerando a História da Arte como uma disciplina artística 
que pode ou não ser utilizada.  
 
6. Acredita que a História da Arte está inserida no processo educativo do 
museu? Se sim, como?  
Sim, no caso do Museu Lasar Segall. As exposições se organizam de forma 
temática ou cronológicas onde é possível se orientar por estilos, escolas e 
movimentos artísticos. Há publicações, textos de parede e áudio-guia com 
informações ligadas a História da arte, ao Segall expressionista e a Arte Moderna. 
 
7. Durante o processo de mediação faz uso de comparações formais de 
obras ou dados biográficos dos artistas?  
Sim, em parte. A Área de Ações Educativas atualmente realiza ações 
diversificadas onde é possível realizar ou não comparações formais e o uso de 
dados biográficos acontece com muita frequência, no entanto se observa 
atentamente a sua pertinência. 
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8. A leitura de imagens geralmente é realizada durante o processo de 
mediação. Podemos dizer que é um ponto de destaque no processo 
educativo? Como aborda essa questão?  
Não. A leitura de imagem é utilizada em situações específicas, como em visitas 
ligadas a conceitos históricos da arte, em um dos cursos que oferecemos para 
professores por exemplo, em que a abordagem se refere a Leitura de imagem, 
considerando as suas ferramentas e estratégias. A entendemos como uma das 
mediações possíveis. Quando a Leitura de imagem não é utilizada? Quando 
realizamos ações ligadas ao museu como espaço público - como as com os bebês, 
quando nos focamos no ateliê, quando a apreciação livre e silenciosa com 
apontamentos pontuais pode ser a relação estabelecida na exposição. Temos 
projetos como Residência Educativa em que público externo, especialmente de 
educadores, pode propor ações possibilitando formas de mediação variadas.  
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ANEXO H – MUSEU DE ARTE CONTEMPORÂNEA DA UNIVERSIDADE DE 
SÃO PAULO - MAC/USP (EDUCADOR 8) 
 
 
1. Qual é a sua formação acadêmica? 
Sou formado em licenciatura plena em Educação Artística com habilitação em 
Artes Plásticas pelo instituto de artes da Unesp São Paulo. Tenho mestrado em 
Estética e História da Arte pela Programa Interunidades em Estética e História da 
Arte da USP com tema Desenhar: pensamento, expressão e Linguagem. Atualmente 
estou concluindo doutorado na mesma área de pesquisa e pelo mesmo programa. 
 
2. Teve alguma disciplina na graduação sobre História da Arte? Como era? 
Tive História da Arte I, II e III e História da Arte Brasileira. Era uma das disciplinas 
fundamentais do curso, com professores que tinham uma grande dedicação ao 
curso e a formação dos estudantes. Creio que havia uma grande preocupação em 
formar repertório artístico cultural e também dar subsídios teóricos e metodológicos 
para pesquisas historiográficas. 
 
3. Há quantos anos atua na área educativa? 
Atuo efetivamente nessa área acerca de uns 18 anos. 
 
4. Em qual instituição trabalha atualmente? 
Desde de 2004 eu atuo como Educador no Museu de Arte Contemporânea da 
USP, até a atualidade.  
 
5. A partir de suas vivências, seja na graduação ou na área educativa. De 
que maneira a História da Arte estaria presente na sua prática educativa e 
como a definiria? 
A História da Arte é a disciplina que fundamenta o encontro das fontes primárias, 
no caso obras de arte de uma exposição, com seu contexto e repercussões no 
tempo e no espaço. Também creio que a História da Arte alimenta a construção de 
um repertório visual e teórico que nos serve para tecer relações e aprofundar 
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conceitos da linguagem e também construir certa interdisciplinaridade no processo 
educativo. 
 
6. Acredita que a História da Arte está inserida no processo educativo do 
museu? Se sim, como? 
Sim, no caso do MAC USP seu perfil, museológico inclusive, é evidentemente 
historiográfico. Dessa maneira, há uma perspectiva muito forte de estudo e 
pesquisas acadêmicas referentes à História da Arte presente em muitas instâncias 
do trabalho no MAC. 
 
7. Durante o processo de mediação faz uso de comparações formais de 
obras ou dados biográficos dos artistas? 
Sim faço uso de comparações formais quase sempre, dados biográficos nem 
sempre. 
 
8. A leitura de imagens geralmente é realizada durante o processo de 
mediação. Podemos dizer que é um ponto de destaque no processo 
educativo? Como aborda essa questão? 
Sim, a leitura de imagem é a condição primeira da experiência da visita. É muito 
complexo dizer como abordo essa questão, da leitura da imagem, pois ela pode se 
alterar muito de acordo com o grupo e suas características. Entretanto, um ponto 
central que acredito ser sempre destacado, é o fato de a obra de arte ser sempre um 
resultado de uma intenção de comunicação humana. Ela é um fenômeno oferecido a 
percepção. Assim, compreendo primeiramente que todo ser humano tem um tecido 
perceptivo capaz de interagir e se relacionar com o objeto artístico, independente de 
suas condições referentes de origem social, econômica, cultural, etc. Dessa forma, o 
que considero mais relevante é criar condições em uma visita para que a interação 
do espectador seja pessoal e primeiramente referente a sua experiência e 
subjetividade. É a partir do sujeito que o processo educativo em uma exposição ou 
museu de arte se inicia. 
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ANEXO I – MUSEU DE ARTE MODERNA DE SÃO PAULO - MAM/SP 
(EDUCADOR 9) 
1. Qual é a sua formação acadêmica? 
Sou formado em História, Graduação e Licenciatura na USP. Entrei em 2004 e me 
formei no meio de 2009 nessas duas vertentes, não fiz mestrados ainda, mas, enfim, 
tenho uma entrada depois disso muito fortemente em educação. Então saindo da 
Historia entrei dentro do circuito educacional, dando aulas de história, em cursinhos, 
escolas e espaços não formais que são os Museus, centros culturais, espaços 
culturais e agências culturais. 
 
2. Teve alguma disciplina na graduação sobre história da arte? Como era? 
Tive. Na graduação da USP a História da arte não é o lugar, pensando bem. O 
currículo base da USP, é um currículo formado só por bacharelado (quando eu 
entrei, não sei como está agora) então a ideia básica é formar historiadores, 
pesquisadores... E ele é muito voltado para área de economia. E a cadeira de 
História da Arte, é uma cadeira que não era permanente, eram pesquisas de alguns 
professores que entrava dentro de um grande bojo que chamava História e cultura I, 
II, III, IV, V E VI . Alguns professores encaminhavam – se nessas áreas e grande 
parte das pessoas que se interessavam por História da arte ou iam para ECA- 
Escola de Comunicação e Arte ou para a FAU (Faculdade de Arquitetura e 
Urbanismo da Universidade de São Paulo), tinham uma cadeira de História da Arte. 
Só que dentro do período de graduação muitos professores abriram uma cadeira 
que chamava História Social da Arte que trazia uma discussão não estética, apenas 
dos períodos históricos de um certo Brasil colonial em desenvolvimento, mas 
também o que isso representava na própria figura da leitura histórica de alguns 
autores. 
 
3. Há quantos anos atua na área educativa? 
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Deixa eu lembrar um mês certo, acho que Setembro de 2007. Fui educador 
temporário também antes disso, mas oficialmente eu entrei como estagiário no meio 
ano de 2007 e fui até o período de estágio porque me formei também e idas e vindas 
no museu tive umas três entradas como educador temporário, professor de alguns 
cursos aqui em acessibilidade, professor assistente de fotografia e acho que pra 
junho, final de junho de 2011 fui efetivado como educador. E agora sou educador e 
coordeno a área de acessibilidade o “Igual e diferente” que é a Rede de cursos de 
museu voltado à acessibilidade.  
 
4. Em qual instituição trabalha atualmente? 
Museu de Arte Moderna de São Paulo – MAM/SP. 
 
5. A partir de suas vivências, seja na graduação ou na área educativa. De que 
maneira a história da arte estaria presente na sua prática educativa e como a 
definiria? 
Bem, é um lugar de informação sempre, a educação nunca é estabelecida no total, é 
sempre na relação e sempre tendo essa mutação do encontro. Vamos começar 
então meio que nessa história da própria entrevista então da formação acadêmica: 
eu trago muito uma forma do pensar histórico, e não tive uma formação em História 
da Arte no sentido – como eu diria - de pegar essa um tanto uma historiografia 
dessa escrita do tipo o como se pensa atualmente a escrita da História da Arte, 
quais são os seus autores para falar dos seus períodos pra dizer ... Eu não tive essa 
formação acadêmica, eu fui ter muito mais na prática no lugar de trabalho então tem 
um outro sentido também nesse caso. Eu tive também aulas no MAC, algumas aulas 
de História da Arte, enfim, mas o que me tangencia mais o que intenciona mais 
nesse sentido são as informações que a gente tem sempre para tratar de certos 
assuntos então pegando um pouco do trabalho do MAM, vou focar mais no MAM 
então. Toda exposição no MAM, ele é um museu que tem mais exposições 
temporárias basicamente.  
Tem uma exposição permanente que fica nos jardins, mas as exposições internas 
são sempre temporárias, então a gente tem que sempre renovar esse acervo para 
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cada período expositivo. Nessas pesquisas quase trimestrais que a gente tem ao 
longo do ano, sempre se faz um aprofundamento ou um artista ou nesse recorte 
curatorial, mas também sempre dá uma abrangida uma esparramada nesse 
contextual, né?! O “como” e “o que” estava rolando nesse período enfim, obviamente 
somos um Museu de Arte Moderna então as exposições não vão... Uma obra de arte 
que não vai ter mais de 150 anos, no máximo, tem um limite até do recorde histórico 
de uma certa História da Arte que a gente já está narrando pela própria linguagem, 
quando a gente fala História da Arte, Museu de Arte Moderna isto é uma narrativa 
histórica já, de uma concepção desses períodos e a gente pode falar de autores 
Agamben e  Foucault, mas na minha vivência a ideia de ter esses mínimos recortes 
do que são períodos históricos eles são interessantes e necessários em muitos 
casos então não dá pra você se recuar demais. A minha prática também não é 
somente essa até porque meu interesse não é em passar História da Arte para o 
público que chega mas discutir outras questões, questões do sensível, do olhar... 
Trabalhando agora muito mais nesse pensamento acessível, usando até um 
termo de um filósofo esloveno que é o Evgen Bavcar, ele que é um fotógrafo cego, 
tem toda uma relação com os espaços museográficos que é a criação de um museu 
de outras percepções então esse tipo de relação também se dá dentro dessas 
criações de outras percepções para uma visita, para uma Instituição se abrir ao 
mundo. Então a História da Arte ela é um recurso com vários outros imbricados, ela 
não é desimportante, ela não é mais importante ou menos importante, mas sim ela é 
em muitos casos uma ferramenta para criar um primeiro discurso. 
Por exemplo, se a visita é pedido uma certa contextualização histórica, perfeito, 
esse é o caminho da troca entre o visitante e o educador mas ela não é a linha 
mestra, ela também não é desnorteada porque faz parte também do meu recurso 
mental como sou um historiador de formação tenho ferramentas históricas, nesse 
contexto pra entender as narrativas quais nós enfrentamos dentro desse contexto 
educacional ainda mais em um museu. 
 
6. Acredita que a história da arte está inserida no processo educativo do 
museu? Se sim, como? 
Vai estar inserido em todas as maneiras você me pergunta por que chama museu 
de arte moderna, se eu responder porque a modernidade tal e tal e vai chegar até 
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aqui, porque eu estou fazendo isso? Porque estou querendo dizer isso? Eu vou ter 
algum objetivo pedagógico pra tentar tramar alguma coisa dentro de uma visita que 
a gente vai tentar levantar algumas questões. Se tem outro grupo que vai falar, mas 
a Historia da Arte é assim e não assado então vou pegar essa outra 
contextualização para debater a ideia é sempre ser crítico na medida do criticado, 
sem colocar a palavra pejorativa crítico como abrir a fenda da crise e de novo a crise 
no melhor sentido, onde as coisas acontecem, as coisas mudam. Então, a história 
da arte serve muito para o educativo enquanto recurso de debate, sem dúvida. 
Posso fazer uma visita inteira sem falar nada sobre História da Arte, mas tendo 
dentro da minha palavra, dentro do meu ato cursivo autores que me acompanhem 
.... Esse é o ponto. 
Aqui dentro do museu como as exposições são temporárias então a gente tem 
algumas semanas, de duas no máximo três entre exposições para se dedicar às 
exposições que chegam que normalmente podem ser uma ou duas se a gente tem 
dois espaços expositivos uma pode ocupar os dois espaços ou ficar separadas 
então dentre esse período a gente tem essa concentração de período de estudos, 
mas todos os dias a gente tem, em tese, dedicado algumas horas de estudo tanto 
educadores quanto estagiários e os funcionários do educativo pra também 
desenvolver seus programas, desenvolver suas pesquisas que são pesquisas tanto 
que podem ser compartilhadas depois tanto de cunho individual se me fizeram uma 
pergunta que eu não sabia então vai atrás e é dedicado isso dentro do horário de 
trabalho então sim a gente tem um espaço de estudos com espaço de trabalho.  
 
 
7. A leitura de imagens geralmente é realizada durante o processo de 
mediação. Podemos dizer que é um ponto de destaque no processo 
educativo? Como aborda essa questão? 
Imagem é tudo e sem a imagem não há nenhuma figura, não há pintura, não há 
fotografia, imagem é tudo. Imagem é um contexto, então vou colocar o quê eu 
entendo por imagem para começar... 
Imagem é esse momento, estou vivendo uma imagem, estou te vendo é uma 
multirrelação de coisas. A imagem às vezes não depende do visual, uma imagem, 
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por exemplo, segundo Evgen Bavcar, a imagem conceitual dele é uma imagem 
transversal que perpassa todos os sentidos e não necessariamente precisa da visão, 
a visão também é uma imagem mental. É uma junção multissensorial da percepção 
do mundo e ela se dá em vários momentos e de várias maneiras. O visual se dá 
numa maneira imediatista, então, tenho uma imagem disso. 
Eu sei que aqui tem uma parede, aqui está você e que essa mesa se vai mais um 
metro e tem mais uma parede lá atrás e ai como esse vidro é transparente vejo o 
parque, então tenho imediatamente uma concepção espacial muito grande. A 
imagem de um corpo cego para esse espaço é uma imagem alcançável ao seu 
corpo e ela não é imediata, ela é temporal porque ele tem que passar pelo tempo 
para passar pelo espaço, mas isso são imagens construídas, o como então uma 
leitura de imagem cabe numa visita. Ela é quase sempre uma leitura de imagens de 
ambos os lugares. 
É porque a gente não trabalha só com os recursos nossos ou da obra, mas 
principalmente com o público e isso é fundamental porque é a relação do encontro. 
Eu trabalho para incentivar essa presença, talvez uma das coisas que eu mais faça 
é tentar aterrar no presente as coisas para que elas aqui estejam. Não esteja só 
fisicamente, mas na sua percepção inteira e a leitura da imagem nessa presença é o 
que faz então uma visita ser, de alguma maneira, possível, não é nem boa ou ruim, 
mas possível porque caso passe na frente de uma instalação ou de uma 
performance, vou fazer perguntas muito simples porque eu não quero ser (...) 
também perguntas do tipo: “- O que vocês estão vendo? O que vocês estão 
ouvindo? De que maneira vocês estão aqui? ” 
Essa maneira de autorreflexão então a leitura de imagem ela transpassa só o que 
se vê ou: “-Olhem essa cor”. Aí já é mais diretivo né?! “- Pode ser útil depois”. 
Ela não é uma pergunta errada, mas ela pode ser útil depois, então a leitura de 
imagem está em toda visita e pensando em imagem nesse contexto é muito 
abrangente. Com a presença no presente, a presença no meu corpo no presente, 
então ler as imagens da minha presença é o que vai me configurar com esse agente 
pensante.   
Pensando nesse contexto aberto nessa imagem multissensorial do aterramento 
no presente ela é a visita no final das contas porque é um pouco desse incentivo do 
pensar o agora e acontece de diversas maneiras a gente pode falar que epifanias 
são momentos de leitura de imagens incríveis porque você acaba de rever o mundo. 
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Você percebe o mundo de uma maneira que ele nunca te apresentou ou nunca se 
deu a ele como tal. Então um pouco disso, o que sempre escapa que é o mais difícil 
que é esse lugar, desse agora então colocando mais nesse contexto, sim, a leitura 
de imagem é importante.  
